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La presente tesis es el resultado de una investigación en torno al uso del 
procedimiento de la costura como recurso creativo en las obras de arte. 
La propuesta de este trabajo surge como consecuencia del desarrollo de 
una actividad experimental propia donde la costura es una parte importante 
del proceso de construcción en las obras. Un uso que se manifiesta en la 
praxis de manera natural, en el cual se contempla como un recurso plástico 
más,  intentando investigar las posibilidades formales y expresivas que dicho 
procedimiento puede ir aportando a la experiencia artística. Se presenta por 
tanto, como un medio con el que experimentar diferentes soluciones plásticas 
y pragmáticas. 
Por otro lado nos encontramos en un momento en el que muchos artistas 
emplean y/o han empleado la costura en la construcción de sus obras. 
Diversos autores han mostrado interés por el medio y los materiales textiles 
como recurso, pero también observamos cómo el procedimiento ha pasado 
por una serie de etapas; desde una exploración conceptual, reivindicativa 
en sus comienzos; hasta una más formalista, poética posteriormente. En 
los diferentes casos, ha ido variando su utilización, demostrando que es una 
práctica creativa con cuantiosas posibilidades expresivas y este hecho sirve 
de motivación para realizar el presente trabajo. Llegados a este punto, nos 
parece apropiado investigar este proceso de maduración del procedimiento. 
Por ello, y ante la proliferación de obras que emplean la costura como recurso 
creativo, entendemos que éste es un buen momento para profundizar en el 
tema abordado y materializar esta investigación bajo la dirección de la Dra. 
Consuelo Matesanz Pérez. 
El término arte se emplea para nombrar no sólo aquello que la Historia 
del Arte ha designado como tal, sino también a otros objetos elaborados 
con propiedades artísticas (arte de la costura, arte del bordado…). Estas 
aplicaciones artísticas comparten funciones técnicas de modo que parte de su 
ser coincide con el ser del Arte. La institucionalización de las Bellas Artes en el 
siglo XVIII establece el origen de la diferencia: su función. Asimismo, el objeto 
artístico (obra de Arte) puede o no desempeñar las mismas funciones que los 
otros objetos (artesanía) pero los primeros se producen desde la tradición 
artística, desde su presencia y lugar social; no sólo pueden ser arte sino que se 
sitúan en la clase privilegiada que es denominada Arte. 
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La costura es uno de estos casos, en los que su producción se encuentra 
entre el Arte y “las artes”. El bordado o la tejeduría son actividades que desde 
siempre han estado asociadas al trabajo natural de la mujer, o por lo menos así 
se ha presentado a lo largo de la historia, ligado a actividades con propiedades 
artísticas.  Sabemos que el procedimiento ha estrechado relaciones con el gran 
Arte en diversos momentos a lo largo de nuestro pasado, pero es en los años 
70 cuando se introduce en el mismo, de la mano de las artistas feministas como 
una forma de reivindicación y protesta de los roles que se les había asignado.
Con el fin de definir y acotar el procedimiento sobre el cual recae nuestra 
investigación, aclaramos que en esta tesis entendemos por obras de arte 
referidas a “la costura” aquellas que bien por las técnicas empleadas (tejer, 
bordar, tricotar…), por los materiales utilizados (telas, hilos, lanas) o por el 
tipo de objetos que se realizan o representan (indumentaria, alfombras u otra 
confección de uso doméstico) se asocien con el ámbito de las labores textiles 
de tipo funcional o decorativo.
A lo largo de este estudio trataremos de aproximarnos y comprender el 
contexto y territorio que ocupan las obras de arte que emplean la costura o 
que aluden a la misma, desde una visión renovada y actualizada. Entendemos 
que una vez el Arte Contemporáneo ha asumido el procedimiento como 
una técnica apta para la producción artística, la manera en la que el artista 
de la primera década del siglo XXI se enfrenta a la técnica, puede ser (o no) 
diferente al contexto con el que lo hicieron en los 70 y 80. En cualquier caso, 
más allá de entrelazar información de diversa índole, nuestros esfuerzos se 
centrarán en arrojar un poco de luz sobre las sospechas mencionadas en torno 
al procedimiento de la costura en el arte contemporáneo. Ejemplos específicos 
que en su agrupación y estudio, nos ofrecen una dimensión aproximada de la 
práctica artística en relación a la costura.
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1.1. SOBRE LAS MOTIVACIONES Y EL 
TÍTULO
En primer lugar hablaremos del porqué de la elección. Esta investigación se 
apoya en una experimentación personal previa en la que el uso de la costura 
constituye parte de la práctica artística. Nuestro trabajo se ha encontrado de 
manera natural con el procedimiento de la costura, en busca de responder 
plásticamente a unas necesidades estéticas por lo que es el motor de arranque 
de esta tesis que comienza con la pretensión de proporcionar un soporte 
teórico a una práctica personal, que incluimos en el anexo II.1
Aunque nuestra experiencia particular no se centre exclusivamente en 
el empleo de este procedimiento y ante la diversidad de temas y diferentes 
cuestiones sobre las que investigar, existe una causa que determina el motivo 
de la realización de dicho estudio: consideramos la actualidad un momento 
especialmente oportuno para abordar la cuestión de los procedimientos 
de la costura como una forma de hacer y crear, como estética y como poética.
El uso de la costura como recurso en la obra de arte, a día de hoy, parece 
que ya ha constituido un argumento sólido para poder ser analizado en una 
investigación con las características de una tesis. 
Entre las nuevas generaciones de artistas jóvenes podemos observar cómo con 
más frecuencia presenciamos obras artísticas en la que los procedimientos de la 
costura, el bordado, la tejeduría, etc. conviven con las demás manifestaciones 
formales e incluso se entremezclan en busca de una nueva forma de expresión 
plástica. Ante este escenario, nuestro interés está en indagar porqué en una 
época en la que ocuparse de la casa y de las labores no se considera sinónimo 
de éxito, los jóvenes artistas retoman una actividad tradicional y en base a ello, 
qué aporta al arte como medio de expresión. Observamos que las posibilidades 
creativas y plásticas del mismo son numerosas y constituye un tema recurrente 
en muchos planteamientos artísticos actuales. Por tanto, deducimos que este 
procedimiento ha tenido en las últimas décadas un desarrollo conceptual 
importante, de manera que los/las artistas que lo utilizan y lo han utilizado, lo 
han hecho y lo hacen con distintas intenciones. Esta intencionalidad de 
su uso, es precisamente el argumento que ha “tejido” nuestra 
investigación, y lo que la ha estructurado. 
1. Véase Anexo II: Experimentación personal con el Procedimiento (p. 418)
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En base a esto y realizando un análisis generacional del uso de la costura 
en las obras, podemos observar cómo se han ido modificando estos distintos 
propósitos. Cuando la costura se asume como recurso para el arte, en un 
primer momento, se materializa en forma de reivindicación política, como 
herramienta conceptual y crítica. Posteriores análisis generacionales van 
describiendo un procedimiento aceptado como metalenguaje, como técnica, 
con un vocabulario capaz de producir códigos  (gráficos, pictóricos, formales…) 
propios, similares a los utilizados en los diferentes géneros artísticos, y capaz 
de trabajar en los parámetros del discurso denominado poético. Todas estas 
manifestaciones muestran ser un procedimiento que se conoce a sí mismo, 
y que es capaz de “rentabilizarse” plásticamente. En base a ello, partimos de 
los escritos de Roland Barthes sobre el grado cero de la escritura poética, así 
como de la obra abierta de Umberto Eco, al trasladar la escritura poética a la 
práctica artística. El procedimiento de la costura se convierte en algo similar 
a la palabra poética: su encuentro con el arte contemporáneo deja de tener 
un único sentido (reivindicación feminista) para tener múltiples sentidos, 
relaciones imposibles, aperturas, plásticas… en resumen poéticas.
En cuanto a la investigación, sabemos que esta tesis trata varios temas que 
confluyen entre sí: costura, mujer, política, tradición, arte, artesanía… por lo 
que no pretendemos extendernos y profundizar en todas las facetas referidas al 
mismo. Estudios anteriores ya han indagado sobre las relaciones que la costura y 
otras labores como el bordado han establecido en relación a la distinción bellas 
artes o artes aplicadas. Tampoco pretendemos realizar un manual práctico 
sobre la realización de cada una de las técnicas relativas al procedimiento. 
Otras investigaciones han profundizado sobre el papel de la costura como 
reivindicación política por parte de las mujeres artistas y su vinculación con 
el feminismo. También hemos tenido en cuenta aquellos estudios en los que se 
contemplan las relaciones que se establecen entre la indumentaria y/o la moda 
con el arte.
No obstante, ante la amplitud de estudios que tratan temas que confluyen en 
esta tesis, creemos en la pertinencia de realizar una revisión actualizada 
del momento, por lo que el ámbito concreto de la investigación se centrará en 
aquellas manifestaciones artísticas en las que encontramos el procedimiento 
de la costura (actividad de hilo y aguja) en cualquiera de sus formas, desde su 
introducción en el ámbito del Arte (años 70) a la actualidad.
Por otro lado, ante la multitud de experiencias artísticas actuales que 
emplean el procedimiento, la ausencia de un sistema de análisis “completo” 
que nos sirva para catalogar todas estas piezas, derivan en que muchas de ellas 
quedarían exentas de un sistema eficaz. De esta forma, se pretende realizar 
una metodología de análisis objetiva para todas las obras de arte que 
empleen el procedimiento de la costura.
Dicho esto, cabe mencionar la cuestión de estudio. La hipótesis en la que 
se basa el trabajo se presenta en el título de la tesis: “Costura: de la reivindicación 
política a la recreación poética. El procedimiento de la costura como recurso creativo 
en la obra de arte”. Partimos de la que la costura se integra en la esfera del arte 
en los 70 como una estrategia de reivindicación política de la mano de las 
artistas feministas, que hacían un uso de este y otros procedimientos como 
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búsqueda de un lugar, un territorio diferenciado de las prácticas artísticas del 
momento consideradas machistas. La costura, como decimos, surge con la idea 
de exploración de territorialidad femenina, al analizar el entorno cotidiano, 
doméstico y próximo a las actividades estereotipadas como femeninas, ante el 
deseo de encontrar formas de expresión alternativas a las habituales (pintura, 
escultura) propias de la masculinidad. De esta manera se utilizan esos procesos 
como herramienta política, una reivindicación de género a través de la ironía y 
el cinismo, en muchos casos.
Aunque contemplamos este asunto en el desarrollo del trabajo, amplios 
estudios ya lo han demostrado. Tomando como base investigaciones ya realizadas 
con otros enfoques diferentes, nuestra tesis se centra en mostrar cómo una vez 
el arte asume la costura como procedimiento, este se va transformando en los 
últimos años en una técnica artística más con cualidades poéticas, plásticas, 
simbólicas o metafóricas; en cualquier caso, el procedimiento de la costura se 
convierte en metalenguaje del arte.
En la actualidad el artista que utiliza la costura, lo hace con libertad expresiva, 
explorando y explotando sus recursos plásticos, de la misma forma que lo 
haría con un dripping, una transparencia, una línea, una veladura, un volumen, 
textura, etc… pensando en los efectos pictoricistas o en sus posibilidades 
expresivas. Es decir, al margen de su utilidad como reivindicación política o 
conceptual.
Para ello, analizaremos obras que empleen la costura a través de los diferentes 
géneros artísticos y con distintas estrategias, con la pretensión de realizar una 
rejilla en la que clasificar cada una de las propuestas sin excepción. De esta 
manera, tendremos una visión objetiva del uso del procedimiento en el arte y 




1.2. OBJETIVOS DEL TRABAJO
Con esta investigación, no pretendemos establecer dogmas o verdades 
categóricas, sino enriquecer el conocimiento que se tiene del procedimiento de 
la costura y sobre todo establecer una visión contemporánea de dicha técnica. 
Por tanto, la aportación de esta investigación al campo del arte se centra en el 
estudio teórico y empírico del procedimiento como recurso creativo. 
Nuestros objetivos concretos han sido:
- Conocer el procedimiento de la costura a nivel antropológico, 
histórico y social para comprender los diferentes significados que pueden 
derivarse en su aplicación artística.
- Indagar sobre el papel de la costura en la construcción de las jerarquías 
sociales y referidas al género para comprobar si la práctica de la costura ha 
sido un factor importante en la construcción de estereotipos de género.
- Aproximarse al arte textil para cotejar si se mantiene como una 
actividad cercana a las artes aplicadas o a las bellas artes
- Comparar las similitudes o diferencias si las hay, entre los talleres de 
costura y los talleres de arte. 
- Confrontar las situaciones y circunstancias que han derivado el 
encuentro de la costura con el arte contemporáneo.
- Analizar las relaciones existentes entre arte y artesanía, para 
comprender cómo la costura pasa de una al otro.
- Considerar el hecho cotidiano como tema para las bellas artes, con el 
fin de determinar si la costura se introduce de la misma manera.
- Abordar los movimientos políticos y corrientes deconstructivas 
del feminismo para entender la introducción de la costura en el arte 
contemporáneo como una estrategia de reivindicación política y social.
- Aproximarse a algunas representaciones artísticas de carácter político 
desde el procedimiento de la costura. El procedimiento de la costura como 
reivindicación de género.
- Analizar las posibilidades plásticas y expresivas del procedimiento de 
la costura desligado de las connotaciones reivindicativas que en un primer 
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momento lo posicionaron dentro del ámbito artístico.
- Analizar y estructurar las diferentes posibilidades expresivas del 
procedimiento de la costura en cada uno de los géneros artísticos
- Experimentar con diferentes recursos gráficos, plásticos y textiles 
aplicados a prácticas personales
- Concluir una metodología de análisis y síntesis para todas las obras 
que utilicen el procedimiento de la costura sin excepción. 
- Mostrar la diversidad y códigos de la costura, tanto propios como 
similares a los utilizados en los diferentes géneros artísticos, para dar cuenta 




La metodología empleada en esta tesis se ha basado en el tipo de proyecto de 
investigación, cuyos objetivos tienen una intención cognoscitiva que prevalecen 
sobre cualquier otro propósito. Para ello se ha empleado una metodología 
teórica que nos permite ir más allá de las características fenoménicas de 
la realidad, explicar los hechos y profundizar en las relaciones esenciales y 
cualidades fundamentales de los procesos.
El método histórico, está vinculado al conocimiento de las distintas 
etapas de los objetos en su sucesión cronológica. En este caso para conocer la 
evolución y desarrollo de la costura, se hace necesario revelar su historia, las 
etapas principales de su desarrollo y las conexiones históricas fundamentales. 
Mediante este método se analiza la trayectoria concreta de la teoría así como 
su condicionamiento a los diferentes períodos de la historia. Para ello hemos 
recurrido a fuentes de documentación procedentes en su mayoría del campo 
de la historia del arte y del arte contemporáneo en particular, aunque también 
hemos consultado fuentes pertenecientes al campo de la antropología, 
sociología, estética, teoría, crítica, filosofía, artesanía y política ya que la 
fundamentación de nuestro estudio está en relación con todos estos campos de 
conocimiento. A tal efecto hemos empleado libros en castellano en su mayoría 
(incluyendo traducciones de sus originales extranjeras) e inglés junto con 
otros textos de revistas especializadas, artículos disponibles en web, catálogos 
de exposiciones, catálogos de artistas y exposiciones, páginas web y  tesis 
doctorales relacionadas con el tema de estudio.
Otros métodos teóricos empleados han sido el análisis y síntesis en la 
clasificación de las imágenes estudiadas. El análisis es un procedimiento 
mental mediante el cual un todo complejo se descompone en sus diversas 
partes y cualidades. La síntesis establece mentalmente la unión entre las 
partes previamente analizadas y posibilita descubrir las relaciones esenciales 
y características generales entre ellas, por lo que posibilita la sistematización 
del conocimiento. Del estudio de numerosos casos particulares, a través de 
la inducción se llega a determinar generalizaciones, leyes empíricas, que 
constituyen puntos de partida para definir o confirmar formulaciones teóricas.
En base a esto, en nuestra tesis hemos empleado métodos empíricos 
para la obtención de diferentes datos, sobre todo referidos a la observación. 
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Se ha optado por la realización de una investigación basada en imágenes. Esta 
metodología investigadora propugna que las imágenes (gráficos, fotografías, 
digitales…) son un medio o sistema de representación del conocimiento tan 
aceptable como el lenguaje verbal o el matemático. Por lo tanto, las obras de arte 
(imágenes) mediante su contemplación directa o a través de reproducciones, 
pueden considerarse como material esencial en esta investigación. El análisis 
de las imágenes estudiadas se somete a un ejercicio de síntesis para establecer 
características comunes y poder realizar las formulaciones teóricas que se 
materializan en la clasificación y rejilla aportada. 
Otro método empírico que hemos empleado ha sido la experimentación 
personal. Desde la práctica, se ha pretendido poner a prueba e incorporar al 
trabajo, aquellos recursos que son analizados desde la observación. Por otra 
parte, la elección de dichos datos que se aplican en las obras, obedece a una 
preferencia particular. No se ambiciona en este proyecto experimentar con 
todas las posibilidades poéticas que son analizadas y que se contemplan en el 
corpus teórico, sino con aquellas que nos sirven para enriquecer el propio 
trabajo artístico.
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1.4. ESTRUCTURA DE LA TESIS. SOBRE 
LOS CONTENIDOS
A partir de la hipótesis planteada, de los objetivos a alcanzar y la elección de 
una metodología de investigación, hemos determinado dirigir este trabajo en 
cinco capítulos que componen la estructura principal del mismo. Existe en el 
desarrollo de las partes una relación causal y cronológica en la cual cada una 
desemboca en la siguiente aunque pueden ser leídas de forma independiente. 
Estos capítulos se estructuran de manera que comienzan en lo global o 
general, a la par que se tiene en consideración el tema central del estudio, para 
posteriormente ir estrechando el campo de investigación.  Por tanto, haremos 
un recorrido en el que se comienza por una visión amplia de la costura y el 
bordado a lo largo de la historia, ver sus relaciones simbólicas o mitológicas, 
cómo se va profesionalizando y la manera de configurar el taller textil. 
Posteriormente estrecharemos el cerco a aquellos factores que han propiciado 
el encuentro entre el arte y la costura; esto es por la cotidianidad del objeto 
artístico, las relaciones existentes que se dan entre arte y artesanía, y sobre 
todo, la introducción de la costura como una forma de reivindicación de género 
de la mano de las artistas feministas. Por último veremos las posibilidades 
plásticas de la costura en el arte contemporáneo a través de la clasificación 
aportada, que es el mayor objetivo a alcanzar. Es decir, en este trabajo no se 
pretende estudiar la historia de la costura o del bordado, ni de la creación de 
textiles o de la indumentaria; tampoco hacer hincapié en la valoración del 
procedimiento como arte o artesanía o si ha sido objeto para reivindicar  y 
potenciar el trabajo de las mujeres en los años 70 y 80. La propuesta de esta 
investigación viene determinada por la necesidad de tipificar y poder analizar 
la costura como proceso y técnica artística, como una forma de valorar el 
procedimiento según las tendencias actuales y los nuevos criterios artísticos. A 
pesar de ello, creemos que es necesario acercarnos a todo ese bagaje que rodea 
a la costura para comprender el procedimiento en un sentido amplio y global.
El primer capítulo corresponde a la introducción que estamos 
desarrollando en el que aportamos un breve abstract de lo que desarrollaremos 
en los posteriores. En ella tratamos las generalidades del trabajo que se divide 
en la motivación y el tema de investigación, así como la manera de abordarla y 
la metodología que se ha empleado. Exponemos los objetivos que encauzan la 
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línea de la investigación y por último explicamos sintéticamente los contenidos 
desarrollados en este trabajo dando cuenta de la estructura de la tesis.
En el segundo capítulo entramos en el cuerpo principal del estudio (segundo, 
tercero y cuarto) que se encuentran subdivididos en  diferentes secciones y a su 
vez en apartados por la necesidad de abordar y profundizar en cada uno de los 
asuntos que se contemplan.
El capítulo 2: Oficio y significado simbólico de la costura, 
funciona como un recorrido de la costura en los ámbitos de la cultura antes de 
su introducción en el arte contemporáneo. 
A modo de breve introducción en esta parte contextualizaremos el 
procedimiento en relación a diferentes situaciones antropológicas, históricas 
y mágicas-rituales que se dan en relación a la costura como práctica socio-
cultural en todas las épocas. Un terreno difícil de ordenar y componer por 
la diversidad de elementos que confluyen: sociales, culturales, ambientales, 
psicológicos. 
De esta forma, realizaremos un recorrido por la historia y mitología que 
está asociada al procedimiento y las actividades relacionadas con el mismo. 
De la misma manera veremos que la costura se encuentra condicionada y 
asociada a diferentes jerarquías sociales, y su empleo y quehacer contribuye 
a la construcción de estereotipos de género, por el que se le asocia a la mujer.
Asimismo se produce una profesionalización de la costura, por lo que vemos 
cómo surgen y se organizan los talleres textiles; la práctica se convierte en 
un oficio que se va adaptando a los avances técnicos y se va modificando e 
industrializando la producción textil.
Por otro lado para que la costura pase de ser una artesanía/ tradición/
profesión hasta llegar a formar parte del Arte como procedimiento estético, 
han de darse algunas circunstancias a las que ha favorecido algunas incursiones 
en las vanguardias y la profesionalización de la costura dentro de movimientos 
como el futurismo o la Bauhaus.
En el capítulo 3: El procedimiento de la costura en el arte 
contemporáneo, realizamos una aproximación a una serie de circunstancias 
que propician el encuentro entre costura y arte.
Una de ellas son las relaciones y rupturas que se establecen entre la alta 
y baja cultura. Como veremos, las fronteras entre arte popular y arte culto 
se desdibujan, por lo que actividades que formaban parte de las artesanías 
(entre las que se encuentra la costura) van a pasar a formar parte de las Bellas 
Artes. Cuando el arte, por técnica o por tipo de configuración, toca ámbitos 
correspondientes a lo funcional o decorativo, como es el caso de obras con 
textil, esto lleva a plantearse la importante cuestión de las aproximaciones 
y diferencias entre artes decorativas y Bellas Artes en la actualidad y en los 
distintos momentos de la historia de la cultura occidental.
Otra circunstancia que se produce y propicia el encuentro, ha sido lo 
cotidiano como tema para el arte y el fenómeno kitsch. La introducción de 
fragmentos de realidad en el objeto artístico llevan consigo que “lo textil” y 
diversas actividades cotidianas se contemplen como aptas en la obra de arte. 
Según la mujer va incorporándose al mundo del arte, introducirá temas y 
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técnicas propias como el tejer, el bordar o el coser.
Al mismo tiempo en el apartado sobre el quehacer artístico como 
reivindicación política (o) el procedimiento y los contenidos, realizaremos 
una aproximación política en torno a la introducción de la costura en el arte 
contemporáneo. En dicho capítulo veremos cómo la costura entra en la esfera 
de lo artístico de la mano de las artistas feministas contextualizando el tema 
que nos ocupa en los movimientos de género y corrientes deconstructivas. 
Las artistas crean estos tejidos como algo que las une a la memoria colectiva 
femenina. Y este acto es un acto de búsqueda y conocimiento como género, en 
el que retoman el trabajo de la casa como base de sus obras, y lo reivindican y 
reinterpretan en su vida.
En el último apartado de dicho capítulo (¿Feminización de la cultura?) 
profundizaremos en una visión más crítica y actual en torno al tema de lo 
genérico como forma de intervención artística hoy.
El capítulo 4: Los géneros artísticos a través del 
procedimiento de la costura, constituye la parte más importante del 
presente estudio. El trabajo no pretende hablar de artistas, sino de obras y de 
la utilización que cada uno hace de la costura. De todas formas, conocer el 
alcance de la obra supone conocer en cierto grado a su autor. Por lo que en 
este sentido, encontramos artistas cuya producción se realiza preferentemente 
vinculada al medio, al procedimiento de la costura o a un “tema” en concreto, 
mientras que otros usarán la técnica que nos ocupa de una manera meramente 
puntual.
En dicho capítulo se realiza un trabajo de análisis y síntesis de diferentes 
obras que parten de la costura, en las que se asume el procedimiento como 
un modo de hacer en busca de experiencias poéticas y plásticas. Se recorren 
y reconocen diferentes modos de abordar el procedimiento a través de los 
géneros artísticos: el pespunte como línea de dibujo; la integración de la pintura 
y la costura, el pictoricismo en la costura o la aplicación de diferentes texturas; 
la tematización de la costura como procedimiento a través de metáforas o 
simulaciones, simbologías o el preciosismo en la factura; la costura dentro del 
metalenguaje escultórico o la construcción y/o aplicación del procedimiento 
para la construcción de formas u objetos; la funcionalidad del procedimiento 
para el pegado o su función en la indumentaria.
Y por último, en el capítulo cinco se exponen las conclusiones 
teóricas extraídas del desarrollo de la tesis. Son unas conclusiones parciales 
que se estructuran según el cuerpo principal de estudio que corresponde a los 
capítulos 2, 3 y 4 del presente trabajo.
2.2.1. Delimitación de conceptos2.1.1.   Metalenguaje del procedimiento2.1.2.   Las técnicas y sus posibilidades pictóricas2.2. Una mirada antropológica a la costura2.2.1.   El bordado en un enfoque mágico-religioso2.2.1.1. La función del bordado: del cuerpo al traje2.2.1.2. Motivos de culto en el bordado2.2.1.3. Simbología y mitología del procedimiento2.2.2.   El procedimiento y las jerarquías sociales2.2.3.   La costura en la construcción del género2.2.3.1. La confección del ajuar doméstico2.3. El tapiz como configurador de espacios 2.4. Profesionalización de la costura2.4.1.   El procedimiento en el taller2.4.2.   El oficio de la costura 2.4.2.1. El papel de la mujer en la industria textil2.4.2.2. La industrialización de los talleres textiles2.4.3.   La Bauhaus: Arte y funcionalidad. La escuela de diseño2.4.3.1.  El taller textil2.4.4.   La moda como comunicador social2.4.5.   Incursiones en el arte de vanguardia2.4.5.1. El simultaneismo de Sonia Delaunay2.4.5.2. Proyectos futuristas2.4.5.3. El Surrealismo y la Moda
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2. OFICIO Y SIGNIFICADO SIMBÓLICO DE 
LA COSTURA 
En este capítulo realizamos un recorrido global por el procedimiento de 
la costura. Los tejidos, los materiales e instrumentos que se emplean en el 
quehacer que nos ocupa, son elementos de primera importancia a lo largo de 
la historia humana.
Ante todo, definiremos y acotaremos la terminología que emplearemos en 
el presente estudio, realizando las aclaraciones técnicas y definitorias de la 
costura, el bordado y la creación y confección de lo textil. Algunas técnicas en 
torno al procedimiento, van a determinar temas y modelos de representación 
concretos, por lo que según el motivo que se realiza, se considera más o menos 
apropiada cada una de las técnicas que se ha de emplear. 
Por otro lado, recogeremos en este capítulo del estudio, aquellos símbolos 
y mitos que se relacionan con el procedimiento, ya que algunas de las 
manifestaciones artísticas contemporáneas que veremos en otros capítulos, 
hacen alusión a algunos de estos mitos: la simbología del hilo, del huso, del 
telar, etc junto con parte de la mitología de Penélope, de las Moiras, de 
Ariadna, etc van a formar parte de la historia del procedimiento. 
Otro de los acercamientos en torno al tema es a través de la antropología. 
El procedimiento de la costura ha estado siempre vinculado con el quehacer 
del hombre, tanto desde su origen y creación con una finalidad y necesidad 
pragmática como en el desarrollo de la técnica. Es por tanto esencial realizar 
un recorrido histórico y evolutivo del bordado y otros procedimientos 
relacionados como el hilado, la fabricación de textiles, etc. Todos los medios 
llevan la carga de su propia historia, por lo que es importante analizar los 
mensajes que contienen, productores de esa lectura con el objeto de establecer 
un contexto crítico. También existen vinculaciones antropológicas en relación 
al bordado que tienen que ver con creencias mágico-religiosas como símbolo 
de protección según los motivos y posiciones de los mismos en la esfera 
cotidiana. 
Por otro lado, observamos que tanto en la costura como en el bordado, 
existen características propias diferenciadas según las jerarquías sociales. El 
procedimiento que nos ocupa se presenta en todas las clases sociales y en todos 
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los periodos evolutivos, sin embargo, veremos cómo según el uso y finalidad de 
cada objeto, éste presenta diferencias formales y técnicas.
Asimismo vamos a tratar brevemente en este apartado el tapiz, como un 
tipo de creación textil que se inicia con funciones antropológicas a través de la 
configuración de espacios habitables.
Por último trataremos la profesionalización de la costura en tanto se 
convierte en actividad productiva e industrial. La costura se transforma en 
oficio y veremos la manera en la que surge y desarrolla en talleres textiles, 
pasando de un quehacer artesano a convertirse en un sistema de producción 
industrial. Uno de los ejemplos paradigmáticos de taller textil que va 
presentarse relacionado con otras prácticas artísticas es el taller textil de la 
Bauhaus. Sin embargo este caso no es el único ejemplo. Aunque no existe 
presencia de talleres textiles específicos como en el caso de la Bauhaus, sí 
que gran parte del arte de vanguardia va a realizar incursiones en el oficio de 
la costura con el interés por llevar sus prácticas artísticas al ámbito textil y 
público: futurismo, simultaneismo, constructivismo y surrealismo son algunos 
de los ejemplos. En cualquier caso, las incursiones que se establecen en las 
primeras Vanguardias con la costura derivan en un uso funcional del objeto, 
trasladando las manifestaciones artísticas del momento a la esfera pública y 
artesana (no al contrario).
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2.1. DELIMITACIÓN DE CONCEPTOS
Para contextualizar los conceptos que abordaremos consideramos necesarias 
algunas aclaraciones de índole técnica y terminológica que servirán para 
delimitar convenientemente nuestro campo de acción.
Ante todo se impone fijar el concepto de costura. Podemos afirmar que la 
acción de la costura consiste en la unión de una o más superficies, 
normalmente telas, a través de hilos, grapas o cuerdas y su empleo se 
remonta a los tiempos paleolíticos (30.000 AC)2. La necesidad de los hombres 
por cubrirse primero con pieles y luego con tejidos dará lugar a lo que 
podemos llamar costura, naciendo pues, una solución práctica a un problema 
concreto.  La costura, o la acción de coser, se realiza por su funcionalidad: ante 
la necesidad de unir materiales, se recurre a la costura de las piezas. 
A lo largo de este estudio iremos viendo cómo esta primera acción 
rudimentaria de pegado de materiales, evoluciona en dos sentidos: por un 
lado la profesionalización de la confección y por otro la costura 
ornamental o bordado. 
Por profesionalización de la confección nos referimos al desarrollo del 
procedimiento en la producción de ropa u otro tipo de objetos a base de 
tejidos como son cortinas, ropa de cama, mantelerías, etc… A lo largo del 
capítulo veremos cómo este hecho primigenio de unión de materiales se va 
desarrollando hasta convertirse en lo que hoy conocemos como industria 
textil. La confección de toda esta tipología de productos relacionado con lo 
textil, es lo que se identifica con el oficio de la costura, que veremos más 
adelante. (Apartado 2.4.2)
Paralelamente, al bordado se le considera la acción de la costura donde se 
produce algún embellecimiento a base de puntos. Antonio Floriano lo define 
en su libro “El bordado” de la siguiente manera: “por tal entendemos, y no otra cosa, 
toda labor de aguja en la cual sobre un tejido o materia de fondo penetrable, se aplica 
una decoración”3.  Y es que para este investigador en artes decorativas, el uso de 
la aguja es imprescindible para que exista el bordado. Desde nuestro punto de 
2. Ésta es la primera definición que aparece del término costura en la enciclopedia libre Wikipedia 
[disponible en línea] <http://es.wikipedia.org/wiki/Costura>
3. Floriano Cumbreño, A.C: “El bordado” Editorial Maxtor, Valladolid, 2006 (p. 19)
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vista y según se define en otros estudios, vamos a referirnos al bordado como 
toda labor o técnica de embellecimiento de una tela o superficie 
con hilos, tejidos o similares que empleen algún tipo de punto en 
la confección. 
Rieff establece los mismos elementos básicos necesarios para el bordado y 
para la costura4: 
a. El material base: tela, fieltro, piel animal, corteza de árbol, papel… 
superficie perforable.
b. Herramienta perforante como púas, huesos, agujas o fragmentos de piedra 
afilados
c. Hilo, hebra de lana, seda, algodón, fibras o pelo
En base a esto podemos deducir que tanto la costura como el bordado 
constituyen, en esencia, un mismo procedimiento. Es la forma de realizarlo, 
la técnica empleada, la que determina si existe una decoración y por tanto 
bordado, o una unión de superficies por lo que hablamos de costura.
Es probable que el primer paso dado hacia el adorno o decoración de las 
vestiduras, lo constituyese la práctica de coser a la superficie, piezas aplicadas 
ya fuesen textiles de distintos colores, láminas pétreas, huesos, conchas… pero 
pronto se comenzó a incorporar la policromía en el propio cuerpo de la tela. 
Antonio Floriano nos narra en su libro “El bordado” cómo fue la aparición del 
bordado de la siguiente manera: 
“Decorar la tela al tejerla, limita las soluciones decorativas (…) y huyendo 
de esto, en el afán por alcanzar algo más libre, más movido, más variado y 
más amplio, quizá como una consecuencia directamente inferida de la antigua 
práctica de la aplicación, nace la idea de trazar los elementos decorativos 
pasando los hilos a través de la tela de fondo y por medio de la aguja. Así nace 
ya el verdadero bordado”5
No precisa el autor cómo y cuándo ocurre este invento ya que el bordado 
se considera un arte que parece haber existido desde edades remotas. Se 
encuentra en sus más primitivas manifestaciones como labor casera, como 
industria de tipo doméstico y de gusto popular, y con este carácter privado 
persiste a lo largo de toda la historia. Sin embargo al lado de esta manifestación 
ingenua, con fines utilitarios y a veces sociales, de representaciones del 
bordado con funciones decorativas y estéticas, aparece otro tipo de bordado 
al que Floriano denomina “bordado erudito” que sigue la evolución de las 
corrientes generales de las demás artes y constituyen cuadros hechos a aguja 
que se encuentran en estrecha conexión con la pintura de la época.6
Existe constancia de la aplicación del bordado en tiempos prehistóricos a 
través de representaciones, aunque no han llegado a nuestras manos aquellas 
indumentarias. Los ejemplares bordados más antiguos, aunque escasos, que se 
conservan proceden del Antiguo Egipcio, donde el arte del bordado alcanzó 
cierto florecimiento. 
4. Rieff Anawalt, P.: “Historia del vestido” Blume, 2008 (p. 105)
5.  Floriano Cumbreño, A.C.: Op. Cit. (p. 14)
6. Volveremos a estas cuestiones en el apartado 2.1.2. Las técnicas y sus posibilidades pictóricas y en 2.2.2. 
el procedimiento y las jerarquías sociales.
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Por otra parte se dice que los Frigios7 en la Antigüedad han sido los inventores 
del bordado, arte que se designaba precisamente por los pueblos clásicos 
como phirigianum opus. Así pues, como cualquier otro invento que pasa de 
Oriente a Europa, éste se introduce por el conducto de los Fenicios a Grecia y 
encontramos ya en la época prehelénica, numerosas representaciones de telas 
que evidencian un alto desarrollo de este arte. Aunque no hay constancia de 
que los Antiguos hubieran diferenciado entre el bordado con fines decorativos 
y el bordado erudito, es curioso que en los testimonios griegos antiguos 
tengan unos adjetivos para referirse al bordado y otra palabra que expresa 
taxativamente ornamentos bordados empleándose ambas en las descripciones 
de la Ilíada y la Odisea. En ambos relatos aparecen a menudo representaciones 
de bordadoras en su trabajo, con el bastidor apoyado en las rodillas, por lo 
que deducimos que dicho trabajo se consolida desde este momento, como una 
tradición del quehacer de la mujer griega8.
En cuanto al tejido, el estudio de John Gillow y Bryan Sentance documentan 
que “la palabra textil o tejido, viene del verbo latín texere que los romanos 
utilizaban con el sentido de tejer, trenzar o construir”.9 Esta definición muestra 
que es un concepto amplio y ambiguo, aunque podemos considerar, que el 
tejido se consigue con el trenzado de hilos o fibras flexibles a partir del 
perfeccionamiento de la técnica del hilado (hilos de lana, lino, algodón, seda o 
sintéticos). Una de las mayores problemáticas que ha dificultado el estudio de 
la historia del tejido es su enorme dispersión10 . Aunque, no existen estudios 
específicos del tejido hasta finales del siglo XIX (momento en el que su interés 
venía desde un punto de vista iconográfico y estilístico), en la década de los 
30 se inicia el estudio en los tejidos desde un punto de vista de la técnica y 
evolución del procedimiento. 
Iratxe Larrea en su tesis doctoral recoge la historia de los textiles11 y sitúa 
en la prehistoria los primeros inicios en los que el ser humano comenzó a 
entrelazar fibras naturales (en un primer momento sin ser tratadas) por lo que 
este acto constituye el comienzo de lo que hoy se considera el arte de tejer. 
Existen evidencias de que cuatro mil años antes de Cristo, ya se cultivaba el 
lino y el algodón para realizar tareas de hilado que luego se tejían en telares. 
Para realizar el cardado e hilado se empleaban husos y ruecas, con el que 
retorciendo y humedeciendo las hebras, se lograba formar un hilo largo y 
resistente.
A grandes rasgos podemos afirmar que existen dos tipos de tejidos:
- Existen tejidos que se realizan sin telar como son el encaje, las redes, el 
ganchillo, el punto de media o calceta, el macramé, etc.
- y otros tejidos realizados con el telar como son el tafetán, el tapiz, damasco, 
brocado… 
7. Frigia es una antigua región de Asia Menor que ocupaba la mayor parte de la península de Anatolia, en 
el territorio que actualmente corresponde a Turquía.
8. Profundizaremos en dichas descripciones en el apartado 2.2.1.3. Simbología y Mitología del 
procedimiento.
9. Gillow, J y Sentance, B.: “Tejidos del mundo. Guía visual de las técnicas tradicionales” Ed. Nerea, 2000.
10. Martín I Ros, R. M.: “Tejidos” en Bartolomé Arraiza, A. (Coord.): “Las Artes Decorativas en 
España” Tomo II SUMMA ARTIS Historia General del arte XLV Espasa Calpe, Madrid, 1999 (p. 9)
11. Larrea Príncipe, I.: “El significado de la creación de tejidos en la obra de mujeres artistas” Dirección: 
Elena Mendizabal Egialde, 2007 Facultad de Bellas Artes, Universidad del País Vasco (p. 122)
Cerámica griega, s. V a.C. 
Penélope y Telémaco espera a 
Ulises delante de un telar
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El telar se origina en China y en Oriente Medio hacia la edad antigua para 
producir la seda. Encontramos dos tipos de telares:
- El telar de cintura o móvil: era el más primitivo aunque se sigue empleando 
en algunos sitios de México, Perú o India. Consiste en dos barras paralelas 
cuyo extremo inferior se ata a un árbol o poste y el extremo inferior lo ata 
la tejedora a su cintura manteniendo tensa la urdimbre. Una varilla cruzada 
separa los hilos pares de los impares y con una larga aguja se pasa el hilo que 
forma la trama.
- El telar fijo vertical u horizontal, se compone de una armadura estable en 
forma de paralelepípedo que sostiene otra central que es móvil. Los extremos 
tienen unos rodillos giratorios entre los que se extiende la urdimbre y uno 
recoge el tejido realizado mientras el otro va soltando el hilo. La lanzadera es 
la portadora del hilo de la trama que pasa entre los hilos pares e impares de la 
urdimbre formando el tejido.
El presente estudio bajo el término “Costura” va a referirse a todos estos 
procedimientos relacionados con el bordado, la creación de tejidos y técnicas 
de costura de los cuales el Arte se apropia. Nos referimos a trabajos artísticos 
que emplean procedimientos como el de los tapices y creación de alfombras, 
la realización de tejidos a mano como el encaje, el ganchillo o la calceta y 
otros puntos de costura y bordado como el punto de cruz, el hilván o el 
pespunte ya sea como trazo pictórico o como elemento pragmático en la unión 
de materiales o superficies. En el siguiente apartado, profundizaremos en el 
desarrollo de cada una de las técnicas.
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2.1.1. METALENGUAJE DEL 
PROCEDIMIENTO
Como dice Méndez en “Antropología de la producción Artística”, en toda 
sociedad, la producción de un pensamiento es deudora de su historia. Esta 
historia va a estar marcada por la elaboración de conceptos y categorías que 
atribuirán a lo que es arte, estética, obra de arte o experiencia estética como a 
aquello que no lo es.12 Por este motivo, para poder profundizar en este tema de 
estudio hemos de adentrarnos en la historia del procedimiento, su evolución y 
el desarrollo de cada una de las técnicas.
Para González  los factores técnicos de la costura dependen de la materia, 
los instrumentos y la forma de realizar el trabajo para que se lleve a cabo 
la labor del bordado13, por lo que se reconocen tres factores técnicos: los 
materiales, los instrumentos y los procedimientos. La materia es 
pasiva, inerte, con características propias y posee un abanico de posibilidades 
de ser transformada. El instrumento sale al encuentro de la materia para llevar 
a cabo las transformaciones y la técnica ofrece diferentes recursos que ponen 
en contacto el instrumento con la materia. 
En la costura hay que tener en cuenta dos tipos de materiales: el que 
hace de soporte y el operativo. Como recoge González en su estudio, el 
bordado erudito ha empleado como material de soporte en su mayoría la 
seda, mientras que el popular ha empleado el lino.  Sin embargo nos hemos 
encontrado con otros tipos de tejidos como material de soporte: el cendal, el 
tisú, el terciopelo, el damasco, los brocados, el raso, la sarga y el tafetán… En 
aquellos tejidos que eran labrados el bordado se empleaba para complementar 
cierta ornamentación con pedrerías o perlas, mientras que en los tejidos lisos 
el bordado admitía cualquier tipo de material, por lo que fueron los más 
abundantes y preferidos por los bordadores. El material operativo con el que 
se realizaba el bordado erudito era a base de metales nobles como el oro o la 
plata que podían complementarse con perlas, aljofres, coral, talco o pedrería. 
En un primer momento los metales se empleaban puros, pero posteriores 
12. Véase Méndez, L.: “Antropología de la producción artística” Letras universitarias, ed. Síntesis, Madrid, 
1995 (p. 33)
13. González Mena, Mª A.: “Bordado y encaje eruditos” en Bartolomé Arraiza, A. (Coord.): Op. Cit.  
(p. 83)
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avances metalúrgicos, posibilitaron laminados que daban lugar a hilos metálicos 
más flexibles, por lo que permite mayor libertad del procedimiento. También 
se empleará la seda como material operativo a través de hilos o aplicaciones. 
A partir de la revolución industrial, los materiales empleados se modernizan 
y aunque son semejantes en apariencia a épocas anteriores, ahora disponemos 
de un mayor abanico cromático y los hilos son de mayor flexibilidad y dureza. 
En cuanto a la forma de hilado y presentación del material operativo, existe 
una gran variedad: camaraña, torzal, cordón, calabrote, moteado, ondulado, 
canutillo, hojilla, rapacejos o flecos… diferentes nombres que designan el 
tipo de hilo, desde el más fino y sencillo al que se presenta ondulado y unido 
entre sí, y que los podemos encontrar además en diferentes grosores. Toda esta 
variedad de materiales confirman una la variedad en el resultado final.
El instrumento principal de la costura es la aguja y su empleo es muy 
antiguo. Al principio se fabricaron de hueso, asta o marfil y posteriormente de 
metales. Desde el siglo XVI se empleará la aguja de acero pulido y su longitud, 
ancho y forma va a depender del trabajo a realizar. Así para bordar a bastidor, 
las agujas más adecuadas son cortas, de tamaño medio si se borda a mano y 
largas para hacer trabajos sobre tul. En cuanto al grosor, también dependerá 
del trabajo a realizar: estrecha si se enfilan perlas, abalorios o pedrería o de ojal 
ancho si trabajamos con cordones. La función de la aguja consiste en orientar, 
trasladar e introducir el material ornamental sobre el soporte, por lo que su 
elección va a depender de los materiales y técnica requerida por el bordador. El 
trabajo de la costura se identifica con una técnica artesanal hecha a mano en la 
que se aprecia la calidad y perfección conseguidas. Sin embargo hay que tener 
en cuenta que a partir de la revolución industrial, y sucesivos descubrimientos, 
surge un nuevo instrumento mecanizado: la máquina de coser. Thomas Saint 
inventó en 1790, lo que actualmente se considera, la primera máquina de 
coser a partir de la aguja mecanizada diseñada por Charles Weisnthal (1755) 
que permite realizar el pespunte a gran velocidad. Posteriormente surge la 
invención de la primera máquina de bordar, atribuida a Joseph Heilman en 
1828, que permite la realización de puntadas en varias direcciones.
Las técnicas de la costura destinadas a la confección de vestimentas son 
variadas, pero en cualquier caso, la ejecución del trabajo se realiza a través 
de la puntada 14. El sobrehilado consiste en hacer pasar un hilo por la tela 
que ha sido recortada para que no se deshilache. El punto de hilván se basa 
en una costura frágil y fácilmente reversible de aproximación en la unión de 
superficies. El remate se fundamenta en la realización de un par de puntadas 
en el mismo espacio para que no se deshaga la costura. En cualquier caso, 
como ya hemos dicho, una buena costura consiste en una unión invisible de 
las superficies, por lo que si esta unión se realiza con un interés de mostrar la 
puntada, se produce con un componente decorativo, por lo que nos referiremos 
a éstas, como técnicas de bordado. Ejemplo de ello son el pespunte, el zigzag, 
la puntada de realce…
 Existen varias clasificaciones en cuanto a la forma de trabajar el bordado 
(costura ornamental), una de ellas es según la manera de ornamentación y 
aplicación de los puntos:
14. Una puntada es el método de asegurar el hilo, atravesando con una aguja u otro instrumento 
puntiagudo un material textil.
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a. El Bordado de aplicación (opus consutum) es quizás la más antigua y 
consiste en recortar en tela los motivos decorativos y coserlos al fondo para 
fijarlos mediante puntadas que perfilan los contornos. Gillow y Sentance en 
Tejidos del Mundo15 hacen referencia básicamente como técnicas de costura a las 
técnicas de aplicación, ya que es la forma más primigenia de ornamentación 
textil uniendo varios fragmentos. El origen del bordado de aplicación se 
encuentra en las posibilidades creativas que sugerían los remiendos de un 
tejido usado y los autores nos plantean las siguientes variaciones técnicas: 
- Labor de aplicación de reverso o de troquelado: consiste en recortar los 
motivos en una tela superior a través de los cuales se deja ver la tela inferior. 
- Aplicaciones de cuero o fieltro
- Labores con cintas y galones (conocido como pasamanería en algunas 
regiones) de origen Chino
- Patchwork o textiles de retazos: consiste en la elaboración de textiles a 
partir de retazos de tela de diferentes colores. Sus orígenes están en Gran 
Bretaña y EEUU.
- Acolchado: consiste en la unión de varias capas de tejido superpuesto. Es 
frecuente que se combine con el patchwork.
- Adornos en relieve: las piezas de tela se rellenan para hacer un efecto 
tridimensional.
b. El Bordado al pasado consiste en la verdadera ornamentación a 
través del procedimiento. Con el hilo y ayuda de la aguja se realiza el motivo 
decorativo mediante puntadas por la tela o materia de fondo, cuyo deseo es la 
ornamentación del tejido. Los puntos y técnicas de bordado son numerosísimos 
y los abordaremos a continuación.
c. Existe un tercer tipo de bordado, el Bordado sobrepuesto que es la 
combinación de los dos anteriores. González se refiere al bordado sobrepuesto 
cuando se realiza el motivo bordado y posteriormente se une al material de 
soporte.
***
Del bordado dicen los autores de “Tejidos del mundo” que es “el arte de 
la costura como elemento decorativo en sí mismo”16 e identifican varios puntos. 
Los puntos son numerosísimos pues las direcciones que pueden darse con o 
sin aguja, son infinitas: desde el hilván simple hasta los nudos complicados. 
Podemos hablar de diferentes tipos de puntos que se emplean:17 los puntos 
llamados lineales (vuelta del derecho, vuelta del revés, pespunte…) son 
clásicos; en cuanto a las técnicas, existen varias y cada una emplea distintos 
puntos, por ejemplo, en el siglo XII el opus anglicanum combinaba la cadeneta 
y el punto difuminado e imitaba mejor que cualquier otro punto los modelos 
de la pintura. Los puntos de cruz y los puntos simples muy unidos entre sí 
imitan la fabricación del tejido. Otros puntos recubren una superficie, como el 
bordado pasado o el bordado de realce. 
15. Gillow, J y Sentance, B.: Ibidem
16. Gillow, J y Sentance, B.: Op. Cit. (pág. 170)
17. Véase AAVV: “Diccionario Akal de estética”, 1998, Akal S.A (pp. 199-201)
Libby Lehman: “Joy Ride” 1997 
patchwork
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Cada punto se utiliza en función del tejido, del hilo utilizado y del efecto 
particular que pretende el bordador, por lo que las posibilidades de la creación 
de los motivos se multiplican. Por ejemplo, el punto entallado permite, 
combinando con el punto rebatido, subrayar de manera precisa el contorno de 
las caras en los bordados de Bayeux18.  
 
En resumen podemos delimitar los siguientes puntos de bordado, aunque en 
algunos casos, podemos encontrarnos con leves variaciones.
- Hilván: es el más básico punto de bordado. Para realizarlo, se pasa una 
aguja enhebrada por encima y por debajo de una tela base, que aparece como 
una línea interrumpida y torpe. Existen variaciones en la forma de emplear el 
hilván: el hilván suelto o libre para aplicaciones o uniones temporales, que 
plásticamente da apariencia de un trazo frágil; el pespunte que proporciona 
una apariencia de línea de dibujo, pudiendo ser más o menos delicada; y 
el punto de fondo que consiste en rellenar huecos con puntadas largas con 
pequeños espacios entre ellas.
- El punto al pasado: bordado de realce, de matiz o punto raso, conocido 
técnicamente como opus plumarium o enarenado. Con este punto se realizan 
los bordados más hermosos de apariencia brillante y sedosa. Las puntadas se 
realizan muy juntas y ordenadas rellenando el motivo.                          
- Punto de cadeneta: cada punto sujeta la lazada anterior. Es apropiado 
para labores de líneas configurando “dibujos con hilos”. Otro de los puntos 
adecuado para la realización de líneas es el cordoncillo, que consiste en la 
realización de puntadas ligeramente laterales, cuya consecución forma la línea.
- Punto de cruz: es un procedimiento de hilos contados por lo que la tela 
base ha de ser regular y se realiza trazando cruces en cada intersección de la 
trama de la tela. Una variación es el petit point o medio punto.        
Otra forma de trabajar el bordado de puntos contados es con patrones de 
relleno que permiten la disposición ordenada en la superficie de la tela.
- Bordado de hilos tendidos: consiste en la aplicación de hilos o 
cordoncillos unidos al fondo con pequeñas puntadas. 
18. El mal llamado Tapiz de Bayeux (ya que en realidad es un bordado) también conocido como el Tapiz 
de la Reina Matilde, es un bordado del siglo XI realizado en Inglaterra que relata la conquista normanda 
de las islas a partir de la victoria de Guillermo el Conquistador sobre las tropas sajonas del Rey Harold en 
Hastings (1066). El tapiz está compuesto por nueve fragmentos que, unidos, conforman un relato gráfico 
de 68,8 m de largo, 50 cm de altura media y alrededor de 350 kg de peso. Según la tradición el bordado 
fue realizado por la Reina Matilde, esposa de Guillermo, y sus damas de compañía, de donde proviene su 
segundo nombre.
Tapiz de Bayeau, Bordado, Siglo XI
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- Punto de lengüeta, festón y ojete: se emplea para rematar o reforzar 
tejidos, ángulos u orificios, como si de una cadena de nudos se tratase.
- Calados: se realizan zonas vacías en el tejido a través del deshilado.
- Aplicaciones de adornos con hilos metálicos, espejos, conchas, 
abalorios, flecos, borlas…
En cuanto a la planificación de la construcción del bordado, tenemos otra 
clasificación según sea la forma de trabajar del bordador:
- Si el modelo o boceto se realiza partiendo de una cuadrícula, en el que 
situamos los hilos de trama y urdimbre del tejido de fondo, nos encontramos 
con una manera de trabajar denominada hilos contados. Tenemos varios 
ejemplos pero el más conocido actual es el punto de cruz.
- Otra forma de trabajar es el bordado libre, en el cual el trabajo se realiza 
sin cuidar el tejido de fondo, de manera libre, dibujando y pintando con hilos 
sobre la superficie. El bordado erudito siempre ha preferido esta última forma 







1. Punto de realce o matiz
2. Punto de cadeneta
3. Procedimiento de hilos contados
4. Petit point o medio punto
5. Aplicaciones de adornos
6. Calado
7. Bordado de hilos tendidos
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Por otra parte el encaje consiste en el ornamento a través del 
entrecruzamiento de fibras textiles con muy pocas guías, lo que conocemos 
como guipur y tiretas, por lo que se considera una técnica propia independiente 
del bordado y más cercano al tejido. Mientras que al bordado se le considera un 
arte de superficie que intenta interpretar realidades acercándose a otras artes 
como la pintura, el encaje tiene una entidad y naturaleza propia que hacen de él 
una técnica totalmente independiente de otras artes. No se pueden establecer 
los orígenes del encaje, ya que no existen constancias reales, pero el encaje ha 
tenido siempre una clara función de ornamentar. 
El uso del encaje además de la decoración ha tenido otras funciones aunque 
se le relaciona con un valor espiritual carente de aplicación útil. El encaje ha 
servido para embellecer piezas de uso personal, indumentaria ceremonial, 
ajuar doméstico… se presenta en multitud de temas y territorios. El valor 
moral surge en los temas iconográficos de su repertorio decorativo, temas 
mitológicos, religiosos y relacionados con la naturaleza. El valor social se 
afirma porque el encaje ha sido indicador de riqueza, jerarquía y poder, como 
se muestra en la mayoría de retratos de la nobleza. En cuanto a las técnicas de 
encaje, podemos hablar de dos técnicas generales: de bolillos o de aguja. 
El encaje de bolillos es una técnica de encaje textil consistente en 
entretejer hilos que inicialmente están enrollados en bobinas, llamadas bolillos, 
para manejarlos mejor. A medida que progresa el trabajo, el tejido se sujeta 
mediante alfileres clavados en una almohadilla, que se llama “mundillo”. 
El lugar de los alfileres normalmente viene determinado por un patrón de 
agujeritos en la almohadilla. En Galicia, es conocido el encaje de Camariñas 
que es un tipo de guipur donde las hojas constituyen los elementos básicos de 
la decoración. Se forman rosas, estrellas, helechos sobre un fondo enrejado 
hecho con trenzados con virgulitas y cruzados a veces muy complejos que 
forman vilanos o milanos. Los puntos de España son los encajes más lujosos 
por llevar metales preciosos en su manufactura y su principal aplicación está 
en los ornamentos litúrgicos. La Blonda es un encaje de seda de origen 
catalán aplicado a la mantilla femenina. El chantilly se realiza en seda negra 
y sus composiciones se realizan a base de ornamentos que destacan sobre una 
superficie de puntos de gasilla. 
Las técnicas de los encajes a aguja se basan principalmente en la realización 
de diferentes puntos y nudos, que entrelazados, configuran una red bordada. 
La malla artística se basa en el bordado y unión de fragmentos textiles a 
través de diferentes nudos. En España uno de los ejemplos más conocidos es 
el encaje de Lagartera en el que se recortaban los ornamentos de la tela y 
se remataba con diferentes nudos que mantenían conectada la estructura. Los 
soles o ruedas son encajes deshilados de nudos. El punto de rosa es una 
variante del de nudos, pero con técnicas de pasamanería. El bordado a aguja 
más suntuoso es el Anillado y frisado de Valladolid por el uso de metales 




Johannes Vermeer: La encajera, 
1669, Óleo sobre tela 24 x 21 cm
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2.1.2. LAS TÉCNICAS Y SUS POSIBILIDADES 
PICTÓRICAS
A lo largo de la historia, parte del trabajo del bordado erudito se encuentra en 
constante diálogo con la pintura de cada época. Así se demuestra en la cultura 
romana que desarrolla y cultiva este arte al que denominaron con el nombre 
genérico de acupictile (pintura de aguja) y Ovidio emplea el verbo acupingere 
en el mismo sentido. Podemos decir que Roma confirió al bordado el estatus 
de arte suntuoso. Fueron los romanos los que dieron un uso del bordado en las 
vestimentas de lujo y elegancia en ocasiones peculiarmente suntuosas: con la 
capitolina se vestían los vencedores el día del Triunfo, la pictus acu chalamydem, 
de que nos habla Virgilio como indumento de singular suntuosidad, las 
paragaudes… El pueblo romano se encuentra entre el uso discreto heredado de 
Grecia y la ostentosidad de Oriente. El conducto de Bizancio y el cultivo de la 
seda son los elementos que van a dar lugar al perfeccionamiento de la técnica 
y el logro completo de su efecto estético.
El Opus anglicanum fue un tipo de bordado de origen inglés, muy apreciado 
en toda Europa como arte suntuoso entre los siglos XII y XIV. Estas piezas 
recreaban en su mayoría escenas religiosas o litúrgicas a base de lujosos 
materiales como sedas o terciopelos con hilos de oro o plata. La característica 
principal de este tipo de bordado era el emboscado, que permitía cubrir 
rápidamente la superficie al disponer los hilos de forma paralela a la base del 
tejido.19 Sin embargo lo que caracterizaba este tipo de procedimiento, no 
era sólo el uso del oro, sino también el diseño delicado de las figuras, que se 
encargaba a artistas para realizar  las composiciones y esquemas. 
En cuanto a la temática, como en todas las artes, dependía del que realizaba 
el encargo. Sin embargo Roksika Parker señala que la iconografía estaba 
vinculada con el arte gótico: las imágenes de la fertilidad, el embarazo y el 
parto se producen constantemente y los ornamentos bordados en vestiduras 
eclesiásticas emplean con frecuencia las escenas de la vida de Cristo y de la 
Virgen. Por otro lado se muestra la coronación de la virgen como una de las 
escenas más frecuentes junto con la anunciación y la crucifixión. La popularidad 
de la coronación en el arte gótico marca el apogeo del culto a la virgen, que 
19. AAVV: “Guia esencial del bordado” Edimat libros, Madrid, 2005 (p. 267)
Chasuble, ca.1330–1350, English
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se convierte en icono emblemático del poder de la mujer.20 De la misma 
manera, en España, los gustos y ordenanzas del medievo, van a condicionar las 
posibilidades plásticas tanto de la pintura como del bordado. En los ejemplos 
que mostramos, tanto en el tapiz de la creación como el frontal de sant Martí 
Sescorts, responden a las características del arte románico que imperaba en la 
época: Composiciones simétricas a base de escenas, modelado bidimensional 
con poca importancia de la luz, colores fuertes y brillantes con las líneas de 
dibujo bien marcadas, expresividad en gestos y acciones, y se mantienen las 
figuras hieráticas y frontales típicas de la época.
En el Tapiz de la creación se representa el ciclo del génesis presidido por 
el Pantocrátor (Jesús) rodeado de 8 escenas del génesis. La pieza contiene 
también simbologías de la creación de los elementos cósmicos como la luz y las 
tinieblas, así como la creación del hombre, Adán y Eva. El temple de Sans Martí 
describe algunos episodios legendarios de la vida y martirio de santa Margarita. 
La figura central en este caso es la virgen María y el Hijo, que presencian el 
martirio, la coronación de la Santa y su ascensión. 
                       
En los siglos XV y XVI se utilizaban cartones que reproducían modelos 
realizados por pintores, especialmente en los Países Bajos y en Italia, y bajo el 
epígrafe de “obras de damas” se imitaban cuadros célebres.  Así existe un tipo de 
bordado que va parejo a la pintura, compartiendo a veces ciertas convenciones 
estéticas, como el ilusionismo en la perspectiva, por lo que su evolución no 
es sólo técnica, ya que revela también la evolución del gusto según las épocas. 
  
20. Harris, J.: “Embroidery in women´s lives 1300-1900” en “The Subversive Stitch” [catálogo] 
Whitworth Art Gallery & Cornerhouse Manchester, 1988 (p. 9)
Tapiz de la Creación
Autores anónimos. Taller textil de Cataluña. 
Finales del siglo XI. Tejido sobre lana. 3,65 x 4,70 metros
Museo Capilular de la catedral de Gerona
Frontal de Sant Martí Sescorts
Segunda mitad del siglo XII
Pintura sobre tabla. 95 x 147 cms
Monasterio de Santa Margarita
La dama y el unicornio (serie de 6), talleres flamencos a finales del 
siglo XV
Oberrheinischer Meister: El jardín del paraíso, 1420 miniatura
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Como muestra, vemos en las imágenes (La Dama y el unicornio y El jardín 
del paraíso) una cercamiento estilístico en las proporciones y matizado de las 
formas. Los fondos se recargan con minuciosos detalles y se presenta la figura 
de constitución lánguida, modelada ligeramente. Por otro lado se contemplan 
relaciones simbólicas propias del imaginario medieval: jardines, vegetación, 
referencias a la música, a la humildad… 
A partir del siglo XV perviven las técnicas romanas pero existe una gran 
imaginación para combinar las puntadas y modular los materiales que 
incorporan técnicas nuevas y renovadas. Se intensifica el bordado de chapería, 
un tipo de técnica de aplicación y se extiende la técnica de oro tendido u oro 
llano con la que se producen variados puntos labrados o cincelados a imitación 
de los fondos dorados de los retablos.       
En el siguiente ejemplo la banda representa la vida de la virgen. El fondo 
tiene hilos de oro emboscados y las figuras se presentan bordadas con sedas. El 
punto matizado de oro, con el uso de sedas de diferentes coloridos va a imitar 
el arte de la pintura; a esta técnica se la conocerá también como oro y sedas, 
oro y matices, oro matizado a la broca. El punto de tapiz u oro forrado se crea 
por la tendencia de imitar la textura propia del tapiz de telar; se realiza también 
con oro y sedas y será el punto más rico y de mayor refinamiento técnico. El 
punto indefinido se aplica para las carnaciones o encarnaduras, mientras que 
los puntos de pespunte o cordoncillo se empleaban para realizar los rasgos de 
los rostros y aportarle diferentes expresividades. La falsa cadeneta se utilizaba 
en la realización de los pelos (el peleteado). El bordado litográfico, también 
llamado de Lausin, se usa para figurar las endografías de la indumentaria, 
rostros y vegetales.
Las técnicas del bordado erudito aplicadas a piezas de liturgia alcanzan 
su máximo esplendor durante el siglo XVI, al perfeccionarse los recursos 
técnicos ya conocidos, enriqueciéndose algunos puntos como el cincelado al 
complementarse con el enjavado, setillos o con el oro atravesado. La mayor 
novedad en la época se produce en el bordado de oro forrado o punto de tapiz, 
que conforman obras calificadas como de gran suntuosidad o majestuosidad.
 Hacia la segunda mitad del siglo surge el bordado de anillitas que imitaba los 
tejidos frisados en oro o plata y se rehabilita la técnica medieval de trepas con 
cortaduras de tisú dorado o plateado para producir decoraciones platerescas.
Whalley Abbey Dalmatic, 1415-1430 , colección Burrell Gentile da Fabriano. La Coronación 
de la Virgen. Pintura sobre tabla. 
Hacia 1422-25.
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En el siglo XVII con la llegada del barroco se emplean los mismos 
procedimientos de bordado pero con talante más efectista. Mientras en épocas 
anteriores se buscaba la riqueza, ahora se aplicarán los recursos necesarios para 
alcanzar cierta espectacularización en la decoración. Se abandona el punto de 
oro forrado por lo laborioso del procedimiento, por el matizado de sedas que 
muestran un mayor colorido. El bordado barroco tiende a las texturas táctiles 
y de relieve uniéndolo con otros procedimientos más minuciosos que permiten 
mayor detalle y preciosismo.
En el siglo XVIII lo más destacado es el uso del bordado sobrepuesto de 
gran relieve, para el que se empleaban cartones duros, papeles retorcidos, 
engomados, estopas o gamuzas para lograr un bordado que imite el esculpido 
o el modelado.  Mientras que en la pintura barroca se busca el punto dramático 
de la acción, los contrastes de luces y cierto movimiento, en el bordado se 
tiende a la tridimensionalidad física. El volumen se consigue con el relieve de 
las formas.
  
Por lo tanto, el bordado erudito y el arte de la pintura han ido parejos 
durante gran parte de nuestra historia, pintando con hilos aquellos modelos y 
tendencias que se desarrollaban en el terreno artístico. Es en el Renacimiento 
cuando se separa los vaivenes que se producen entre bordado y pintura. Como 
veremos en el siguiente capítulo, en la división de categorías artísticas que 
se produce,  el bordado se va desvinculando de las altas esferas del arte. Sin 
embargo, son evidentes en estos ejemplos que existen y se han producido, 
grandes posibilidades plásticas y pictóricas en el procedimiento del bordado 
y la costura.
Francisco Solís (1620-1684) 
Inmaculada Concepción 
Óleo sobre lienzo, 205 x 106 cm
Inmaculada Concepción, detalle de paramento sacerdotal bordado por dominicanas inglesas 
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2.2. UNA MIRADA ANTROPOLÓGICA A 
LA COSTURA
Hablar de antropología, como dice Mair21 significa hablar del hombre. 
En este apartado abordaremos la cuestión de la costura desde una óptica 
antropológica, realizando un recorrido por la historia del procedimiento, 
tanto desde un punto de vista de evolución y desarrollo técnico del mismo, 
como desde un punto de vista mágico, ritual y mitológico. En el desarrollo del 
bordado, se observan en las culturas populares, relaciones mágico-religiosas 
vinculadas con la ornamentación del procedimiento. Al motivo bordado se 
le otorgan creencias espirituales que tiene que ver con la protección y con 
diversos rituales mágicos. 22 
Por otra parte constatamos que existen influencias sociales y culturales en 
la realización del procedimiento. Para abordar estos temas, consideramos 
imprescindible en primera instancia diferenciar entre lo social y lo cultural. 
Para Mair, la clasificación social más elemental se basa en la división biológica 
varón y hembra23 pero para que exista una comunidad social, es necesario una 
organización por grupos y Linton introduce dos conceptos: estatus (posición) 
y rol (papel). 
“El control social comprende toda la gama de presiones sociales dirigidas a hacer 
que la gente desempeñe sus roles de acuerdo con estas expectativas”.24 
La organización que se ocupa del mantenimiento de este orden social, 
Radcliffe-Brown lo denomina sistema político. Veremos a continuación cómo 
el procedimiento se convierte, en determinado momento, en indicativo 
y valor social, de la misma manera que contribuye a la construcción de los 
estereotipos de género. En este sentido, la costura se presenta en la sociedad 
como un claro indicativo de estatus y rol, situación que responde a un sistema 
que el patriarcado se ha encargado de cultivar.
Por otro lado, la cultura es el modo en el que se expresan y simbolizan las 
relaciones sociales, por lo que la costura y el bordado constituyen prácticas 
culturales que reflejan una comunidad. La confección del ajuar doméstico, por 
21. Mair, L.: “Introducción a la antropología social” Alianza Universidad, Madrid, 1986 (p. 9)
22. Ampliaremos este apartado en el punto 2.2.1 el bordado desde un enfoque mágico - religioso.
23. Véase Mair, L.: Op. Cit. (p. 59 y p. 115)
24. Mair, L.: Op. Cit. (p. 18)
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mencionar un ejemplo, representa un valor cultural que responde al sistema 
político y a la comunidad social en la que se desarrolla. 
En los siguientes apartados ampliaremos todas estas cuestiones: mágicas, 
sociales y culturales, que nos demuestran las influencias antropológicas 
presentes en el procedimiento.
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2.2.1. EL BORDADO EN UN ENFOQUE 
MÁGICO-RELIGIOSO
25
Sheila Paine en su libro “Embroidered textiles” realiza un estudio en torno 
a la función, simbolismo y magia del bordado26. En él afirma que la primera 
función del bordado ha sido la decoración, adornar los textiles ya creados para 
encontrar la necesidad básica del hombre y el objetivo de tal decoración está 
relacionado con creencias religiosas y supersticiones. 
Los bordados familiares pertenecen a la tradición doméstica de la mayor 
parte de Europa occidental y de América donde la función original del 
bordado se ha ido transformando a nivel comercial e individual. En otras 
tierras, el bordado ha permanecido cercano a sus verdaderos orígenes desde 
un punto de vista mágico en el que se mezclan creencias religiosas y paganas, 
supersticiones y tradiciones. Sin embargo, el motivo o diseño no sólo se refiere 
a la creencia sino que también se configura a partir de la vida de la gente y 
las tradiciones sociales. El concepto occidental del bordado como ocupación 
decorativa individual del arte o del ocio es una idea que se ha ido formando 
que nada tiene que ver con su origen ya que el objeto bordado, su diseño y el 
color fueron desarrollados en comunidad.  De este origen mágico que existe 
tanto en el bordado como en otras manifestaciones artísticas nos dice Fisher:
“El arte era, en sus orígenes, una magia, una ayuda mágica para dominar un 
mundo real pero inexplorado. En la magia se combinaban en forma latente (…) 
la religión, la ciencia y el arte. Esta función mágica del arte ha desaparecido 
progresivamente: su función actual consiste en clasificar las relaciones sociales, 
en iluminar a los hombres en sociedades cada vez más opacas, en ayudar a los 
hombres a conocer y modificar la realidad social”. 27
En el culto primitivo de todo el mundo se encuentran símbolos similares: los 
animales y la caza, la diosa de la tierra, la adoración del sol y de los árboles… 
formando parte de la mitología de muchas sociedades paganas. La creencia 
en espíritus, tanto malignos como benévolos, morando en tales sitios como 
corrientes y pozos, puertas y cuevas, rocas y árboles es universal, y en algunos 
25. Fischer, E.: “La necesidad del arte” Ediciones península, Barcelona, 1978 (p. 14)
26. Paine, S.: “Embroidered textiles” Thames & Hudson Ltd, London, 2008
27. Fischer, E.: Op. Cit (p. 13)
“Nunca podrá eliminarse 
del todo un cierto residuo 
mágico en el arte pues sin 
este mínimo residuo de su 
naturaleza original, el arte 
deja de ser arte”. 25
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territorios todavía hoy en día temen el poder del mal de ojo. La mayor parte 
de los diseños y la selección de muchos materiales, como telas rojas y cuentas 
azules, derivan de las supersticiones y del simbolismo de tales cultos. 
Podemos observar diversos ejemplos: las toallas de lino de Rusia no se bordan 
con los diseños de la fauna local (los lobos, verracos salvajes y osos de la región) 
sino con los grifos y los pavos reales antiguos del arte iraní, o con los pájaros-
humanos dirigidos de la leyenda del pre-Cristiana; las blusas de Salamanca en 
España no representan los animales domésticos familiares de la vida cotidiana, 
sino las bestias con cabezas torcidas encontradas en pinturas paleolíticas. En 
Japón el trabajo del appliqué (bordado de aplicación) o las mantas tejidas Chilkat 
de Alaska representan este enfoque simbólico y una protección potente contra 
el mal de ojo. Por otro lado, el bordado chino se aprecia generalmente por su 
ejecución exquisita y delicadeza de la seda, pero se habla enigmáticamente de 
un simbolismo en el que juega un papel fundamental la jerarquía social.
En la antigüedad y posiblemente también en algunas zonas hoy en día, 
podemos hablar de un mundo que se cree controlado por fuerzas de la 
naturaleza tanto del bien como del mal. Cada montaña, cada encrucijada, cada 
corriente, cada piedra se sostiene por su propio espíritu y cada cultura tiene 
sus propias creencias. Sheina Paine nos cuenta una paradoja a cerca de esto para 
poder comprender mejor este contexto: 
“El hombre de negocios moderno viaja con el ticket y el seguro y el hombre 
enfermo requiere tratamiento médico si tiene dolor. Sin embargo, mucho tiempo 
atrás ambos confiaron en la magia para su bienestar: el hombre enfermo, colocaba 
un gato negro abierto en canal sobre su estómago mientras que el viajero portaba 
una inscripción con la palabra “tierra” escrita  en tinta roja”.28
Cuando se cree en los malos espíritus, este miedo se relaciona con la envidia, 
la fertilidad, los descendientes, los objetos domésticos y también con el hogar. 
Es muy habitual proteger estos bienes con bordados y quizás éste sea el origen 
de esta tradición occidental de la decoración de lo cotidiano. Podemos observar 
cómo en la mayoría de hogares primitivos, existen ciertos motivos decorativos 
alrededor de puertas y ventanas a modo de escudo para los espíritus. Todavía 
existe en algunas zonas creencias similares, por ejemplo la tradición de colocar 
un ramillete de mayos en la puerta de casa antes de la salida del sol del día 1 de 
Mayo para que no entren las brujas en el hogar.
Por otro lado para Paine, la belleza estética del bordado realizada por la 
población popular proviene de su verdad inherente - verdad del propósito, 
verdad del material. Una vez que se consolida este contexto social de creencias, 
ritos y demás, el bordado se empieza a desviar hacia lo comercial. Se empieza 
a cultivar el lino y se teje, las ovejas ya no son el apoyo principal y las sedas 
exóticas se presentan como un lujo precioso, entonces el bordado tradicional 
y su verdad inherente se convierte en un hecho comercial. El propósito ritual 
y social del bordado campesino y tribal, el simbolismo de los adornos que 
provienen de la era prehistórica, tiende a desaparecer dentro de nuestro curso 
de la vida. Claramente, es ya demasiado tarde para conocer el significado y 
origen de muchos motivos y el propósito de los embellecimientos, pero los 
orígenes de los bordados arcaicos de muchas partes del mundo destacan en un 
28. Paine, S.: Op. Cit. (p.188)
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tema común: fe en la energía de la decoración con el fin de domesticar a dioses 
y de controlar el destino del hombre.
Ornamento tallado en fachada 
de casa y ventana, como símbolo 
de protección. En primer plano, 
abrigo bordado con motivos 
similares.
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2.2.1.1. LA FUNCIÓN DEL BORDADO: 
DEL CUERPO AL TRAJE
Desde épocas muy remotas el hombre sintió la necesidad de ornamentar 
sus vestiduras, del mismo modo que se vio impulsado a adornar su cuerpo 
desnudo, valiéndose del tatuaje, plumas, anillos o brazaletes, que es lo ha 
constituido en todos los tiempos el rústico “ajuar” suntuario del salvaje. Esta 
iconografía aplicada al propio cuerpo como embellecimiento y protección, se 
trasladó al traje en forma de bordado. 
En sus orígenes, existen creencias mágico-religiosas en los motivos y 
situaciones del bordado en el cuerpo y la vestimenta, pero no podemos obviar 
la primera función del bordado en la indumentaria. Para Rieff el principio 
básico, es el añadido de un diseño a la tela con la finalidad de realzarla29: es 
decir, la función del bordado en el traje es la decoración, aunque el autor 
también reconoce la existencia de creencias mágico-religiosas en la colocación 
de los motivos.
En las sociedades primitivas los misterios de la creación cósmica y el ciclo 
de vida humano fueron enjaezados por la mitología: la enfermedad, el desastre 
y diversas causas no eran entendidas por el ser humano. Se creía en un mundo 
mítico de dioses paganos, del mal de ojo, de espíritus buenos y malos para ser 
elogiados o apaciguados… Se creía por aquel entonces que el hombre podía 
emularlos o protegerse de ellos a través del tatuaje de su cuerpo o decoración 
de su ropa con los símbolos de sus poderes. En la tradición antigua de Tailandia 
los guerreros eran tatuados para hacer sus cuerpos escurridizos y duros en la 
batalla. El tatuaje de Yant se considera útil para protegerse contra las armas 
blancas.
Por otro lado hay constancia de que el proceso del tatuaje era mucho más 
elaborado que en la actualidad. Era un ritual que por ejemplo en Egipto se 
realizaba casi exclusivamente por mujeres, en un proceso doloroso que la 
mayoría de las veces se usaba para demostrar valentía o confirmar la madurez. 
Este hecho todavía puede observarse en los rituales de las tribus de Nueva 
Zelanda. Borneo es uno de los pocos lugares donde se practica actualmente 
esta forma tradicional del tatuaje tribal. El tatuaje y el piercing recuerdan el 
arte de Bali y Java, y los instrumentos de tatuaje son similares a los usados en 
29. Rieff Anawalt, P.: Op. Cit. (p. 105)
Tatuaje de Yant
El tatuaje de la polinesia fue el 
más artístico en el mundo antiguo, 
estaba caracterizado por diseños 
geométricos elaborados, que eran 
embellecidos y renovados durante 
toda la vida del individuo hasta 
que cubría su cuerpo entero. 
Según Marco Polo en su “Travels” 
el respeto a una persona se medía 
por la cantidad de tatuajes que 
tuviera.
(Ant.) Ejemplo de vestido con 
motivos bordados ornamentado 
las “aberturas”: cuello, mangas y 
el espacio correspondiente a los 
pechos, vientre y genitales.
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la Polinesia.  Marco Polo se tatuó “carne bordada” y desde este punto de vista, 
la verdad es que el bordado está mucho más relacionado con el tatuaje que con 
el tejido: ambos emplean los mismos simbolismos y modelos; ambos tienen 
asociaciones mágicas. 
Los modelos y símbolos de los tatuajes fueron transferidos 
del cuerpo al traje a través del bordado en pueblos diversos (Búlgaros, 
Tunecinos, Congo…). Ya sea por creencias religiosas, mágicas o profanas o 
por otras causas existe constancia de que esta tendencia a la ornamentación 
corporal buscó desde los primeros instantes el efecto de la policromía antes 
que el de la composición.
En todo este abanico de creencias antiguas, se pensaba que a los espíritus les 
gustaba atacar el cuerpo, por lo que frecuentemente encontramos prendas de 
ropa bordadas para protegerlo. El bordado tiene la misma función aquí que 
el tatuaje en la decoración corporal. Desde Asia hasta Europa occidental los 
bordados suelen rodear el cuello, los puños de las mangas, los bolsillos y otros 
lugares que se consideran vulnerables. Como dice Rieff, son las aberturas y los 
bordes de la vestimenta, los lugares más comunes sobre el que se aplicaba el 
bordado30.
Para la protección de la cabeza se emplea gran variedad de utensilios: cofias, 
capas, turbanes, todo tipo de sombreros y pañuelos… y la mayoría de las veces 
estos objetos se decoran con bordados y motivos simbólicos para ahuyentar 
los espíritus y protegerse contra el mal de ojo. También al pelo se le otorga 
un componente mágico, sobre todo el pelo de las mujeres se identifica con el 
poder de seducción por eso en algunas culturas se pinta de colores y se tapa con 
velos o pañuelos bordados en el matrimonio (sólo el marido podrá ver el poder 
del cabello en la noche de boda).
Otra curiosidad que nos cuenta Paine en su libro tiene que ver con el 
amamantamiento. Se han encontrado prendas de ropa que a modo de peto, 
dejan abiertos los pechos de las mujeres para facilitar “la fuente de vida para 
el bebé recién nacido” y son cubiertos con frecuencia por bordados. Estos 
motivos cosidos suelen ser figuras geométricas sólidas de color rojo o verde 
que muchas veces se asemejan a los tatuajes que se realizan las mujeres del este 
de Siberia en los pechos. 
30. Ibidem
Ilustración que muestra cómo 
los ornamentos bordados son 
una correspondencia en cuanto a 
motivos y ubicación de los tatuajes 
ancestrales.
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Una de las partes que se suele proteger a través de los motivos en las prendas, 
son los hombros y las mangas. Frecuentemente admiramos trajes tradicionales 
con bordados en hombros y mangas y esto se remonta al poder mágico que 
tienen los brazos, que se relaciona con los ríos y a la riqueza de los pueblos.
Las asociaciones rituales del delantal son muchas mientras que en Transilvania 
fue usado al revés para estar de luto, en Hungría formó parte del traje de los 
hombres solteros y del novio. Sin embargo en la mayoría de las áreas, aunque 
existen diversas y variadas versiones acerca del bordado en el área sexual, se 
reconoce un componente que tiene que ver con lo reproductivo.
Por otra parte, el bordado sirve, en ocasiones, como medio para la 
identificación. Para Knauft, la cultura melanésica sirve de base para 
entender la mezcla de religión y creencia con el poder, orden jerárquico y la 
expresión artística a través de la decoración de sus cuerpos31: 
“El cuerpo ha mostrado en Melanesia una amplia gama de atavíos. Orejas y 
narices horadadas, tatuajes, escarificaciones, dientes teñidos, penes cubiertos de 
calabazas, adornos de hojas, piel o plumas (…) A menudo las distintas insignias 
e indumentarias cotidianas eran claros indicadores del sexo, edad, estado civil 
y los logros políticos del individuo: qué grado de iniciación tenía, cuánta gente 
había matado, cuántos intercambios importantes había realizado, si estaba de 
luto, si pertenecía a un grupo religioso especial…”32
Con estas declaraciones, Knauft nos demuestra que tanto tatuajes, como 
escarificaciones y otros adornos, tenían además de funciones mágico-
religiosas, funciones indicativas socioculturales. Muchas mujeres que se visten 
con bordados nos indican la aldea de la que viene, y el color y la disposición 
de la decoración establecen el lugar en la jerarquía, como en la corte china, 
31. Véase Knauft, B.M.: “Imágenes del cuerpo en Melanesia” en Feher y otros: “Fragmentos para una 
historia del cuerpo humano” parte tercera, Taurus (p. 243 -252)
32. Ibidem (p. 243)
Tatuaje de Lauryn en la parte baja de su espalda. El diseño 
es un bordado que la abuela de Lauryn realizó durante 
la escuela.
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donde las insignias bordadas de animales se identifican con la situación social 
jerárquica. En nuestra sociedad todavía podemos observar vestigios de esta 
forma de identificación a través del bordado, como en los escudos o símbolos 
de los trajes militares. Otro ejemplo son los bordados que se realizaban en 
los vestidos y trajes de fiesta, que cuanto más elaborados y suntuosos, se 
consideraban a sus dueños de mejor estatus social.
Y es que “las ocasiones especiales se celebran con bordado”.33 En todos los ritos del 
pasado, cuando la gente se siente más vulnerable a los espíritus, el bordado 
desempeña un papel simbólico. En sociedades antiguas la muerte era el rito más 
importante; recientemente, el matrimonio. Como veremos más adelante, 
existen en el bordado referencias jerárquicas y sociales que han determinado el 
uso del procedimiento.34
33. Paine, S.: Op.Cit. (p.12)
34. Véase apartado 2.2.2. el procedimiento y las jerarquías sociales y 2.2.3. la costura en la construcción 
del género.
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2.2.1.2. MOTIVOS DE CULTO EN EL 
BORDADO
Al mismo tiempo que los festivales paganos fueron asumidos por las 
festividades religiosas, a menudo éstas han adsorbido parte del simbolismo 
pagano. Figuras, triángulos, granadas, claveles y tulipanes antropomorfos; 
los círculos, cuadrados, cruces gamadas, espirales, estrellas de 8 puntas y los 
pájaros; diamantes, ganchos, puntos y ondas, zig-zags y muescas, columnas, 
plantas y cruces, manos y pescados – en definitiva, todo el vástago 
original del simbolismo primitivo. Pero además, las grandes 
religiones - el Budismo, el Hinduismo, el Islam y el Cristianismo - impusieron 
su propia iconografía y modificaron algunos símbolos transformándolos en 
conceptos más sofisticados, por eso, parte de estos símbolos primitivos van a 
ir progresivamente abstrayéndose configurando otros motivos más sintéticos.
Este repertorio antiguo de símbolos no se relaciona solamente con el 
bordado sino impregna también las demás artes decorativas, particularmente 
alfombras, cerámica, joyería… y todo aquello que generalmente se llama arte 
popular. 
Por otro lado hay que tener en cuenta que existe cierta rigidez en los 
motivos que derivan de una fuente del culto, pues se utilizan tradicionalmente 
sólo en algunos lugares y de determinadas maneras. Una vez que se produce 
una mínima libertad en el diseño del motivo, el objeto se modifica y se 
desplaza hacia la interpretación individual, se convierte en un elemento del 
arte personalizado.
Pero antes de hacer referencia a los motivos, hemos de tener en consideración 
el espacio en el que se sitúan. El lugar donde se colocaba el bordado tiene 
también gran importancia espiritual y simbólica. Originalmente se colgaba 
donde la gente primitiva creía que podían estar los espíritus, como las fuentes 
de luz o de agua. En Europa Oriental y Marruecos se colocaban alrededor de 
los espejos y ventanas, en Alemania y Escandinavia cerca de los lavabos y de 
los umbrales… 
Si el bordado tiene motivos y símbolos con propiedades espirituales, parece 
evidente que el lugar en el que este se coloca, se convierta también en un sitio 
de culto.
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a) SÍMBOLOS PAGANOS
- Símbolos de fertilidad
El concepto de que la tierra y la vida comienzan a partir del nacimiento 
del seno de nuestra madre, es universal y prácticamente sin excepción. De 
este pensamiento surgen también las venus del paleolítico. Relacionado 
con esto se encuentra el culto a la fertilidad. Existen varios símbolos de 
fecundidad femenina pero el más usado y descriptivo es el triángulo púbico 
que frecuentemente se empleaban también como talismán.
- El árbol de la vida
Es uno de los motivos en bordado más empleado en todas las partes del 
mundo. Es símbolo de la transcendencia, de la fertilidad, del buen futuro… En 
ocasiones se introducen flores, frutos, pájaros… que simbolizan la abundancia 
o la creación, unido a un concepto de inmortalidad.
- La caza
     Desde la prehistoria el hombre ha recurrido a la representación de escenas 
de caza. El animal cazado simboliza el poder del cazador y la abundancia 
mientras que el animal doméstico, el animal que guía al hombre, tiene un 
poder espiritual que nos remite al chamanismo.
- El sol
La veneración primitiva del sol no llevó siempre a los cultos solares 
formalizados. El sol estaba casi siempre ligado a la luna, que debido a su aumento 
de tamaño y disminución, su control sobre mareas y aguas y su relación mística 
con el ciclo menstrual de las mujeres, ayudan a una posición más fuerte en el 
culto de la mitología pagana. En la mayoría de las sociedades el sol era mirado 
como el varón y la luna como hembra, y algunos idiomas, por ejemplo, todavía 
conservan esta dualidad en el género. 
b) SÍMBOLOS RELIGIOSOS
- Taoísmo: se desarrolló a partir de un sistema filosófico basado en las 
escrituras de Lao Tzu (siglo VI a.C.) y se consolida como un movimiento 
religioso en el siglo II d.C. El objetivo fundamental de 5los taoístas es alcanzar 
la inmortalidad, si bien, a veces no se entiende ésta literalmente, sino como 
longevidad en plenitud. El significado más antiguo que existe sobre el Tao dice: 
“Yi Yin, Yi Yang, Zhè Wei Tao”, es decir, “un aspecto Yin, un aspecto Yang, eso es tao”35.
De todo el bordado secular, la influencia en gran medida de la filosofía 
religiosa está en China. La creencia del Taoísmo y otros símbolos se asociaron 
al pensamiento religioso chino, característica en la mayoría de los bordados: 
el yin-yang, los dragones, símbolo de poder imperial contra el mal, el ave 
phoenix…
- Budismo: La enseñanza de Buda, llevada en la India alrededor del siglo VI 
a.C., se basa en la renuncia del deseo y el logro con nirvana de un lanzamiento 
del ciclo implacable del nacimiento, del sufrimiento, de la muerte y del 
renacimiento. Los bordados, aunque escasos,  normalmente suelen representar 
a Buda con un fuerte predominio del color rojo y naranja.
35. Véase Taoísmo en http://es.wikipedia.org/wiki/Daoismo
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- Hinduismo: Los altares domésticos íntimos de la India, derramados con 
ofrendas de maravillas, los brazaletes de cristal y las piedras deformes, marcan 
la urgencia diaria de la devoción de dioses hindúes en las casas de la gente. Los 
bordados de culto hindú suelen representar la leyenda  de Krishna (de cara 
azul) que tiene poderes divinos que hace bailar a las vacas.
- Islam: El islam es una religión abrahámica monoteísta que adora 
exclusivamente a Alá sin copartícipes. “No hay más dios que Alá y Mahoma es 
el mensajero de Alá”.36 Se estima que es la religión con más fieles en el mundo. 
Los bordados de culto islámico no son figurativos - a excepción de algunos 
que representan el símbolo de la media luna – y consisten en elementos 
geométricos y arabescos que se repiten de forma modular.
- Cristianismo: El cristianismo es una religión monoteísta de origen judío 
que se basa en el reconocimiento de Jesús de Nazaret como su fundador y 
figura central. Existe una amplia iconografía al respecto que se relata en los 
evangelios y la Biblia, pero podemos decir que con seguridad, el símbolo de 
culto y oración más conocido es la señal de la cruz.
36. Véase Islam en http://es.wikipedia.org/wiki/Islam
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2.2.1.3. SIMBOLOGÍA Y MITOLOGÍA DEL 
PROCEDIMIENTO
A lo largo de la historia, las asociaciones con figuras mitológicas aparecen 
una y otra vez y reflejan la manera en que una determinada sociedad valora y 
apoya ciertas actividades y códigos de conducta. La mitología de cada pueblo o 
nación muestra la esencia de lo realmente importante para dicha comunidad. 
El mito constituye un relato que forma parte de la Historia y de la evolución 
del hombre. Es un relato que se encuentra a medio camino entre la narración 
historicista y la ciencia ficción cuya certeza de los hechos que describe no 
pueden ser probados. Pese a todo, estas narraciones han acompañado y 
enseñado parte de las experiencias del hombre. La palabra mito (del griego, 
mithos) es la raíz de las palabras misterio y mística y una derivación de un 
verbo que significa “estar aislado, mudo, tener los ojos cerrados”. El objetivo 
de estas narraciones no era otorgar una explicación razonable de algunos 
comportamientos concretos, sino más bien, consisten en dar una narración 
atemporal para hablar del misterio de vida y de las cosas. Actualmente, que 
creemos sólo en aquello que es razonable y científicamente probable, el mito 
ha perdido su importancia, su sabiduría. Los mitos clásicos han sido sustituidos 
por otro tipo de mitos modernos, sin embargo encontramos algunas 
referencias a estas historias en tanto han formado parte de nuestras vidas. El 
procedimiento de la costura y lo textil se encuentra presente en muchos de 
los relatos mitológicos y simbólicos, por lo que deducimos que es una parte 
importante de la historia de los pueblos. Ruth Scheuing en “Penélope, la historia 
desenmarañada”37 interpreta estas historias como estrategia establecida por los 
valores del patriarcado. En este apartado haremos un recorrido por aquellos 
mitos clásicos que están en relación con el procedimiento, así como con la 
simbología con la que se relaciona la costura y el tejido.
 Para Cirlot, la acción de tejer representa fundamentalmente tanto la creación 
como la vida38, sobre todo está en sus aspectos de conservación y multiplicación 
o crecimiento. Este sentido era conocido y aplicado con fines mágicos y 
religiosos en Egipto y en culturas precolombinas de Perú. En cuanto al tejido, 
el mismo autor lo relaciona con “la trama de la vida”.  Esta expresión responde 
37. Véase Scheuing, R.: “Penélope y la historia desenmarañada” en Deepwell, K.: “La nueva crítica 
feminista de arte” Feminismos, Ed. Cátedra, 1995 (p. 319)
38. Cirlot, J.E. (dir.): “Diccionario de Símbolos” Ediciones Siruela (p. 428)
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a las ideas de ligar e incrementar por medio de la mezcla de dos elementos 
(trama y urdimbre, pasivo y activo) por lo que el acto de tejer es equivalente 
al de crear. Además existe una intuición mística de lo fenoménico en algunas 
sentencias de Platón donde se concebía la existencia de un tejido simbólico 
entrelazando lo inmortal con lo mortal, y reconociendo una composición dual 
de todo lo existente. Guénon interpreta trama y urdimbre como equivalentes 
de las líneas verticales y horizontales de la cruz cósmica: mientras la vertical 
expresa los diversos estados del ser, la horizontal el desarrollo de estos estados. 
También para los taoístas existen simbologías en el tejido; la alternancia entre 
la vida y la muerte, el yin y el yang se interpretan como los dos elementos 
del tejido. En este sentido Chevalier39 habla del tejido como un símbolo de 
alumbramiento y creación. Cuando el tejido está terminado, la tejedora corta 
los hilos que lo sujetan al telar y, al hacerlo, pronuncia la fórmula de bendición 
a la par la comadrona corta el cordón umbilical del recién nacido.   
Larrea recoge también en su estudio, otras expresiones que inciden en esta 
referencia vital: la expresión “tejer el tiempo” o “tejer su propio destino” se usa 
como metáfora para hablar de la continuidad de la vida y del individuo como 
creador de sus propios acontecimientos.
Por otro lado, el telar, como instrumento esencial en la tejeduría, es en el 
Islam símbolo de estructura y movimiento del universo. Todas las casas poseen 
un pequeño telar en el cual, el enjulio de arriba se le conoce como “enjulio del 
cielo” y el de abajo representa la tierra. Estos cuatro maderos representan de 
forma muy esquemática todo el universo.
Además de estas consideraciones de tipo esencial de todo tejido, 
individualmente, cada uno de ellos puede tener otro modelo de contenido 
simbólico según características de forma, color, tamaño, finalidad o según la 
iconología que pueda presentar. 
El simbolismo del hilo, según Chevalier, es esencialmente el que “liga entre 
ellos y a su principio todos los estados de su existencia”40. Este simbolismo 
se expresa sobre todo en los Upanishad, donde el hilo (sütra) se dice que 
efectivamente religa “este mundo y el otro mundo y a todos los seres”. El hilo 
es a la vez atmâ (el Sí) y prâna (el aliento) y el hilo es aquel que recorre el todo. 
Esto evoca el simbolismo del hilo de Ariadna, que es el agente de vinculación 
al centro del laberinto que conduce las zonas de tinieblas al de la luz. En este 
sentido, encontramos relaciones con el enhebrado de la aguja, ya que el hilo 
aparece aquí como el lazo entre los diferentes niveles cósmicos (infernal, 
terrestre, celeste) o psicológicos (inconsciente, consciente, subconsciente).
Volviendo al nivel elemental, donde el hilo es símbolo de destino, en el 
extremo oriente el casamiento se simboliza con la torsión de dos hilos de seda 
roja, por lo que los hilos del destino de los dos esposos se convierten en un solo 
hilo. Es “el hilo del destino común”. Todas estas simbologías provienen de las 
historias y mitos de las parcas o moiras  y otras divinidades similares.41 El hilo 
como unidad principal en la fabricación de un tejido aparece como símbolo 
de continuidad, sin final, que únicamente se acaba o se corta en la muerte, 
después de haber construido la vida. Por la similitud a la continuidad de los 
39. Chevalier, J. (dir.): “Diccionario de los Símbolos” Editorial Herder, Barcelona, 1991 (p. 982)
40.  Chevalier, J.: Op. Cit. (p. 569)
41. Profundizaremos en el mito de las moiras más adelante
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días representa la vida, como algo lineal y continuo se dice “el hilo de la vida” 
donde el hilo actúa como recorrido. Otra expresión a la que se hace alusión42 
es  “tiene la vida pendiente de un hilo” en el caso de estar entre la vida y la 
muerte. 
El hilo desde muy antiguo se refiere metafóricamente también a la conexión 
entre las diferentes partes o planos de un relato o argumentación. Así, la frase 
“perder el hilo” hace referencia a la desconexión con la continuidad de lo que 
se está contando, lo mismo que “seguir el hilo” es el acto de contar y escuchar 
una historia.
En este sentido, decía Juan-Eduardo Cirlot que “Hilar, como también cantar, 
resulta una acción equivalente a crear y mantener la vida. Por ello, señala 
Schneider que “desgraciada la hilandera que se deja robar sus madejas bañadas 
y tendidas a la orilla del río para secarlas al sol”43. Las madejas aquí aparecen 
como metonimia de la vida.
 “Devanarse los sesos” es otra metáfora de buscar una solución. Viene de 
la acción de devanar o liar el hilo en un carrete u ovillo. En Cuba y Méjico 
“devanarse” significa retorcerse de risa o de dolor.
Todos estos ejemplos y simbologías demuestran que son numerosas las 
relaciones, historias y referencias que se establecen en torno al procedimiento, 
y Chevalier también deja constancia que son muchas las diosas que han sido 
representadas con el huso y la rueca, como símbolo de presencia no sólo en 
los nacimientos, sino en el desarrollo de los días y el encadenamiento de los 
actos.44 El autor hace referencia a la diosa hitita, que a través de estos símbolos, 
dominan el tiempo y la duración de los hombres, abriendo y cerrando 
indefinidamente los diversos ciclos individuales, históricos y cósmicos. 
A continuación nos referiremos a algunos mitos grecorromanos que 
además de estar vinculados con estas metáforas y simbologías existencialistas, 
representan historias atemporales en los que la acción de tejer va adquiriendo 
varios significados.
El mito de Penélope 45
“Ella entretanto, tejía su gran tela en las horas del día y volvía a destejerla 
de noche a la luz de las hachas” Homero
La historia de Penélope es la historia de la Odisea de Homero. Penélope se casa 
con Ulises, rey de Ítaca poco antes de que éste deba partir a la guerra. Mientras 
Ulises se enfrenta con cíclope, Eolo y otras metamorfosis mitológicas, pasados 
los 10 años de la guerra y otros 10 años de aventuras, cuando puede volver a 
Ítaca, su ciudad, su esposa sigue esperándolo. Al partir Ulises, el resto de los 
hombres que allí quedaron se apoderaron de la casa esperando el momento en 
que Penélope pudiera casarse con alguno de ellos para heredar las riquezas de 
Ulises. Ella no puede negarse a la boda sin evitar que se vuelvan contra ella, por 
lo que accede a casarse pero primero desea terminar de tejer un sudario para 
Laertes, el padre de Ulises. Mientras esto ocurre, los pretendientes vigilan 
42. Véase Larrea, I.: Op. Cit
43. Cirlot, J.E. (dir.): Op Cit. (p. 240)
44. Chevalier, J. (dir.): Op. Cit. (p. 982)
45. Véase Guarino Ortega, R.: “La mitología clásica en el Arte” Universidad de Murcia, 2000 (p. 
119-121) y Larrea Príncipe, I.: Op. Cit.
William-Adolphe Bouguereau: 
“Penélope, el trabajo interrumpido” 
1891
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curiosos su labor esperando que termine para que ella se vea obligada a elegir 
entre uno de ellos. Pero Penélope lo que teje durante el día, lo desteje durante 
la noche. Cuando por fin, los hombres se dan cuenta del engaño, ella tiene que 
decidirse y en ese momento llega Ulises de su largo viaje.
En el mito de Penélope, el acto de tejer aparece como la espera, la paciencia, 
la fidelidad y la constancia hacia el hombre que ama. El tejer y destejer 
simboliza el tiempo que no pasa, no existe, que está suspendido y que, por lo 
tanto, consigue aplazar el destino.
Este mito ha sido interpretado de muy diferentes maneras a lo largo la 
historia: se ha hecho ver a Penélope como una mujer romántica que espera 
fielmente el regreso de su marido convirtiéndose en el modelo de la fiel esposa 
cristiana; pero Scheuing46 la relaciona con poderes que dominaban el destino 
por medio de hilos entrelazados. Su negativa a cortar el hilo o a concluir la obra 
final lo relaciona con la suposición de que a través del telar, dominaba la vida de 
su marido. Penélope no es la única tejedora de la Odisea; en ella aparecen varias 
mujeres todas tejedoras que desafían y ayudan a Ulises: Calipso, Circe, Atenea, 
Helena… y todas se representan en sus telares como mujeres poderosas. Un 
ejemplo de ello son la diosa Calipso y la maga Circe que reinan sus propias islas 
y desafían o seducen a los viajeros.
Larrea recoge en su tesis otro de los mitos en los que la acción de tejer se 
presenta como metáfora del tiempo, pero en la que además el tejido sirve de 
narración de una historia bélica. Hablamos del mito de Helena, reina de 
Esparta y esposa de Menelao, que se encuentra también presente en la obra de 
Homero. Menelao deja de prestarle atención al acostumbrarse a tenerle a su 
lado y como consecuencia de ello Helena se enamora de Paris que era Troyano. 
Paris la rapta por amor y se la lleva consigo a Troya desencadenando una guerra 
de nueve años entre Esparta y Troya. Todo este tiempo Helena lo pasa tejiendo, 
mientras se desgranan los acontecimientos. Finalmente ganan la guerra los 
espartanos y ella vuelve junto a Menelao.
En este caso, el tejido actúa paralelamente a los acontecimientos bélicos y 
amorosos actuando como estructura narrativa. La mujer es observadora pasiva 
de lo que ocurre en la batalla, lugar del que por otro lado, siempre ha estado 
excluida, y su actividad es la de registrar la lucha que por ella se tiene pero en 
la que ella no participa ni decide. Es en el tejido donde queda constancia de 
cómo ella ha vivido ese tiempo.
Sobre el mito de las Moiras, Homero menciona a las Parcas (diosas del 
destino romanas) o Moiras (en la mitología griega) que en un principio eran 
la personificación del destino. Posteriormente su significado ha ido cambiando 
a medida que Zeus (o Júpiter) se volvía más poderoso y las Moiras acaban 
aplicando los deseos del Dios. 
 Ellas regulan la vida de cada mortal desde el principio hasta el final mediante 
un hilo que van tejiendo y finalmente cortan. La primera Moira se encarga de 
hilar, la segunda de enrollarlo y la tercera cortaba cuando su existencia llegaba 
a su final. Se las representa como hilanderas que limitan a su antojo la vida de 
los hombres.
46. Véase Scheuing, R.: Op. Cit. (p. 319)
Pedro Pablo Rubens: “Las Parcas 
hilando el destino de la reina” 
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Se cuenta la existencia de tres Moiras: Cloto (equivalente a la romana Nona): 
lleva un ovillo de lana en una rueca e hila el destino de los hombres. Láquesis 
(equivalente a la romana Décima): devana el hilo en un huso, eligiendo la 
longitud del hilo que dirige el curso de la vida. Átropos (equivalente a la 
romana Morta): corta el hilo de la vida con sus tijeras terminando con su 
existencia y eligiendo la forma de la muerte. Aquí el hilo se refiere a la vida 
recogiéndose este sentido, en gran cantidad de metáforas de uso común.
La historia de Filomela y su hermana Procne muestra un acto de 
superación del silencio por medio del trabajo de tejer. Tereo, marido de Procne, 
violó a Filomela y después le cortó la lengua para reducirla al silencio. Así 
Filomela teje su historia en un manto con el fin de comunicarse con su hermana 
y poder revelarle la horrible acción. Su hermana comprendió el mensaje y 
juntas se vengaron de Tereo. Después huyen metamorfoseadas en golondrina 
y ruiseñor. En cuanto a la venganza que trama Procne, Frontisi-Ducroux,47 la 
describe en términos de salvajismo, ya que la mujer le da de comer a su marido 
al hijo que tenían en común. Existen muchas interpretaciones en torno a la 
figura de Procne y a su particular venganza, sin embargo nosotros retomamos 
este mito relatado por Ovidio en las Metamorfosis, por la representación de la 
actividad de tejer como un lenguaje para contar sus historias. 
“Filomela rechaza su situación de víctima muda… cuando transforma su 
sufrimiento, su cautividad y su silencio en la ocasión de su arte, el texto que 
teje recibe la sobrecarga de un deseo de narrar. Su tapiz no solamente trata de 
corregir un mal privado, sino que debe hacerse público, amenaza con sacar de 
la oscuridad todo aquello que su cultura define como exterior a los límites del 
discurso permisible, ya sea sexual, espiritual o literario.”48
Para Scheuing49, tejer es más que un símbolo de lenguaje ya que “se convierte 
en un medio de resistencia”. La autora recurre a Patricia Joplin para señalar 
esta forma de concebir la resistencia y revelación: “En la mitad recuperamos 
el momento del telar, el punto de partida para la historia de la mujer… 
la venganza, o el desmembramiento, es rápido. El arte o la resistencia a la 
violencia y al desorden inherente al mismo proceso de tejer es lento”.50
El cuadro de Las Hilanderas de Velázquez muestra una representación del 
mito clásico de Aracne. Según la fábula narrada por el autor romano 
Ovidio (Metamorfosis, Libro VI, I), Aracne era una joven Lidia (Asia Menor) 
maestra en el arte de tejer, que retó a Atenea, diosa de la Sabiduría y de los 
artesanos, a superarla en habilidad. Ésta, consciente durante la competición 
de la supremacía de la mortal y viendo su burla al representar en su tapiz la 
infidelidad conyugal de su padre Zeus, convirtiéndose en toro y raptando a 
la ninfa Europa, convirtió a Aracne en araña. El mito aparece representado 
en dos planos: Al fondo de la escena el rapto de Europa aparece hilado en el 
tapiz que cuelga de la pared y, ante él Atenea, vestida con armadura, castiga a 
Aracne. Las mujeres que observan el suceso, y que podríamos confundir con 
clientas de la fábrica, serían en realidad las jóvenes lidias testigos del momento. 
En primer término, las hilanderas representarían el desarrollo del concurso. 
47. Frontisi-Ducroux, F.: “El hombre ciervo y la mujer araña. Figuras griegas de la metamorfosis” Abada 
Editores, 2006 (p. 243)
48. Patricia Joplin: “the Voice of the Shuttle is Our” en Scheuing, R.: Op. Cit. (p. 327 - 328)
49. Véase Scheuing, R.: Op. Cit. (p. 327)
50. Patricia Joplin: Op. Cit. (p. 327 - 328)
64 María Magán Lampón
Atenea, hilando en la rueda y Aracne devanando una madeja. 
La telaraña, simbólicamente va muy unida a la mujer pérfida y al tejido 
en general. Su forma espiral representa por analogía la idea de creación y 
desenvolvimiento. Pero en el caso de este mito se espera destrucción y agresión, 
agresión basada en la espera, en la pasividad. La imagen de la araña en el centro 
de la tela por su forma de círculos concéntricos, se ha solido interpretar como 
todo aquello que es negativo desde su origen porque quién lo construye es 
alguien dañino en sí.
La simbología de la araña se presenta en tres sentidos que pueden aparecer 
interrelacionados o no. Son el de la capacidad creadora de la araña, el de la 
agresividad de su propia tela, o como red espiral dotada de un centro. En la 
cultura India y Maya la araña en el medio de la tela simboliza el centro del 
mundo y se la conoce como la eterna tejedora del velo de ilusiones, que al 
destruir al insecto que cae en su red reafirma esta idea: destruye y construye 
imultáneamente, manteniendo el equilibrio de la vida. 
El mito de Aracne está relacionado con una leyenda india de la época 
precolombina que cuenta cómo una araña enseña a las indias a tejer y a hacer 
dibujos. Producto de la comunicación entre la araña y las mujeres indias éstas 
adquieren inteligencia, creatividad y paciencia.
Larrea menciona también otro mito griego que hace referencia al hilo como 
“el camino o hilo de la vida” y es el mito de Teseo, quién para escapar del 
laberinto se cuenta que siguió el camino señalado con un ovillo de lana; que 
fue su salvación. 
En la mitología griega las actividades relacionadas con la tejeduría, representan 
el espacio de la voz femenina. Junto al telar se reúnen la mitad femenina de 
la casa: el ama de casa, las hijas, las sirvientas… y mientras trabajan cantan 
canciones como se relata en la Odisea con las diosas seductoras Circe y Calipso. 
Es decir, el telar se convierte en instrumento a través del cual se transmite el 
patrimonio cultural relatado en la voz de las mujeres. “Una formación audiovisual 
Diego Rodríguez de Silva y Velázquez: “Las hilanderas, o La fábula de Aracne” Hacia 1657,  Óleo sobre Lienzo
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en la que las palabras y las imágenes tejidas se entremezclan y se conjugan”. 51
Para Frontisi-Ducroux esta presencia de lo femenino en la mitología se 
traduce en la creación de un mensaje misterioso al cual sólo las mujeres tienen 
acceso. Un lenguaje conocido como “la voz de la lanzadera” que hace referencia 
al lenguaje secreto y codificado que se desarrolla en el arte textil.
En general, el comercio del tejido ha sido tan importante para la economía 
de los países que se han creado muchas leyendas en torno a él, desde la conocida 
leyenda de cómo unos monjes robaron el secreto de la fabricación de seda en 
China a otras como una historia inglesa del siglo XIV que cuenta que un gato 
inglés se subió al tejado de unos tejedores flamencos para robar el secreto 
de su forma de tejer las maravillosas telas flamencas. Incluso podemos citar 
una más cercana relativa a los encajes de Camariñas en Galicia. Esta leyenda 
cuenta que la técnica la enseñaron a las mujeres de la ciudad unas brujas que se 
salvaron de un naufragio. Se cree, que en realidad el apodo de “brujas” a estas 
mujeres puede venir de que eran nativas de la ciudad de Brujas, en Bélgica, en 
la época de los Austrias cuando el comercio con Flandes era constante.
Todo esto nos da una idea de la importancia que en la vida real han tenido 
la fabricación de tejidos tanto económicamente como en su vinculación con la 
vida cotidiana, especialmente con la de la mujer, y por esto es que el tejido ha 
dado lugar a tantos simbolismos.52
Por otra parte cabe señalar que las labores textiles que nos relata la mitología 
son interpretadas por mujeres y los personajes femeninos que nos muestran, 
como dice Larrea, una esencia femenina que hoy en día no es efectiva53. En los 
mitos anteriores la mujer encarnaba el amor, la espiritualidad, la pureza, la 
madre, la fidelidad, la paciencia… valores que hoy en día no son tan esenciales 
en la feminidad como en otras épocas pero en cualquier caso, han formado 
parte de la nuestra historia.
51. Frontisi-Ducroux, F.: Op. Cit. (p. 240)
52. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 138)
53. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 128)
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2.2.2. EL PROCEDIMIENTO Y LAS 
JERARQUÍAS SOCIALES
El sentimiento humano ha buscado cauces y vehículos de comunicación en 
todas sus manifestaciones, entre ellas, la costura: belleza, jerarquía, poder, 
riqueza y el status diferenciador de los individuos.
El bordado se presenta de alguna forma en todas las clases sociales, sin 
embargo, como ya mencionamos al comienzo del capítulo,  existen dos tipos 
principales. Por un lado el bordado popular o decorativo que tiene un 
carácter intimista, y el bordado erudito que se encuentra asociado a la 
ornamentación con carácter preciosista que se va transformando en un arte 
suntuoso. Floriano54 en su estudio, sitúa en el siglo XII la separación entre el 
bordado popular y el erudito. 
Ya vimos las posibilidades técnicas que el procedimiento comparte con 
el arte de la pintura en parte del bordado erudito, pero en este apartado 
abordaremos la manera en que el procedimiento se relaciona en el tejido 
jerárquico social. El concepto de erudito, para Mª Ángeles González se ha 
impuesto en el campo de la investigación, aplicado a un sector muy amplio del 
bordado para distinguirlo del popular, rama que ha quedado en el ambiente 
rural y determinado por creaciones propias.55
El título de erudito, dentro del bordado, no equivale a academicismo en el 
sentido amplio de la palabra, sino que responde a la estricta aplicación de unas 
normas de perfección, virtuosismo, riqueza y belleza, que le han caracterizado. 
La naturaleza del bordado culto se distingue por ser un arte de carácter 
universal, suntuario, ritual y simbólico. González asegura que el bordado es 
universal porque se ha desarrollado en todas las época;  suntuario porque ha 
empleado materiales relacionados con cierto lujo56: sedas, metales preciosos 
y pedrería, junto con técnicas refinadas cuya función era la ornamentación; 
ritual porque se asociaba con las vestimentas y otros adornos de ceremonias 
de la realeza o de tipo religioso; y simbólico porque se reflejaban diferentes 
mensajes iconográficos.
54. Floriano, A.: Op. Cit. (p. 41)
55. González Mena, Mª A.: “Bordado y encaje eruditos” en Bartolomé Arraiza, A. (Coord.): Op. Cit. (p. 
83)
56. Ibidem
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En este tipo de creaciones los materiales empleados, tejidos y demás 
elementos de costura, son ricos y suntuosos; la ornamentación es muy variada y 
se encuentran sometidos a constantes evoluciones según las directrices del arte 
de cada momento. De ahí que el arte del bordado halla sido empleado como 
signo de gran riqueza y poder, de lujo y ostentación, de exaltación religiosa, de 
deleite espiritual y como producto de actividad artística.
Una de las áreas en las que se manifiesta el bordado erudito es la áulica y 
aristocrática. El poder, el prestigio y la jerarquía social se manifestaron desde 
muy antiguo a través de la indumentaria y los reyes y emperadores se ataviaron 
con sus mejores vestiduras en sus actos sociales. Por ejemplo la realeza de 
la Edad Media, debía acudir a sus reuniones con su ropón y manto bordado, 
diadema, broche o cinturón y calzado bordado. Todas las prendas se realizaban 
en seda o ricos tejidos con ornamentos bordados y los guantes imperiales 
llevaban figuras simbólicas relacionadas con la función de las manos como 
impartición de justicia. A lo largo de la historia podemos observar en los restos 
que han llegado a nosotros, o a través de la pintura las tendencias ornamentales 
y la decoración de las vestiduras. Diferentes tendencias artísticas, culturales y 
filosóficas irán modificando la presencia del bordado en la indumentaria de la 
aristocracia y realeza. 
 
El ámbito castrense fue importante para el arte del bordado, ya que al lado 
de los tejidos especiales que protegían al guerrero en la guerra, encontramos 
un número de insignias, estandartes, mantillas de cabalgadura y sillas de mano 
que se ornamentaban con pasamanerías o diferentes motivos. Estas insignias 
en su momento servían a la identificación de los guerreros, sin embargo con 
el paso de los años, han derivado en los uniformes militares, con sus galanes, 
entorchados y diferentes signos bordados. También hay que señalar en este 
sentido la realización de diferentes distintivos, insignias y banderas que servían 
a modo de señalización y localización geográfica y simbólica de pueblos, 
regiones o estados.
Por otro lado las exigencias protocolares de las casas señoriales y la burguesía 
dan lugar a otro ámbito en el que el bordado tiene una gran importancia: el 
The Triumph of Death, or The 3 Fates
1510-1520
Guantes bordados y retrato que forman parte de la muestra “en estilo refinado: el arte de 
la moda de los Tudor y Estuardo”, que el palacio de Buckingham expone. Es un recorrido
sobre la moda de los siglos XVI y XVII, y muestra los cambios en el vestuario de la corte.
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palacio. El bordado se aplica a una larga serie de objetos de las casas palaciegas: 
trono, palio, lecho, colgaduras, pabellones, cojines, ropa de mobiliario (tanto 
de mesa como de cama) y en todo tipo de muebles o incluso paredes. Los 
diferentes gustos artísticos y decorativos a lo largo de la historia darán lugar a 
la presencia en mayor o menor medida de este tipo de ornamentación en los 
interiores de los salones y diferentes estancias de las casas.
Otro de los ámbitos de gran profusión en el bordado erudito es el litúrgico57. 
Ya hemos visto, que existen relaciones mágico-religiosas en torno al motivo 
bordado, sin embargo en este caso nos referimos al uso que la iglesia hace 
del mismo en cuanto embellecimiento del objeto. La Iglesia católica, como 
un organismo de poder, también ha empleado el bordado, como indicativo 
de belleza y jerarquía social. En el área religiosa la tipología de piezas es 
muy amplia: vestiduras sacerdotales, ornamentos del altar, ornamentos 
procesionales, indumentaria de imágenes… en cuanto a las vestiduras de 
los oficiantes, existen diferencias jerárquicas según el cargo que tiene en la 
comunidad religiosa, por lo que a cada dignidad eclesiástica le corresponde 
una indumentaria diferenciada en forma y riqueza decorativa. Los ornamentos 
destinados al templo se centran en los altares o espacios donde se realizan 
los diferentes ritos y son variados: velos, colgaduras, sitiales, doseles, paños 
de púlpito, de atril, de devoción, almohadones… los ornamentos de carácter 
procesional son lo palios, los estandartes, paños de carrozas, paños de reliquias 
y las vestiduras de las imágenes y cada uno de ellos tiene características 
particulares de tipo iconológico. 
En cualquier caso, el ornamento bordado o el encaje se han empleado como 
símbolos de poder, ostentación y riqueza desde el siglo XII hasta la modernidad, 
a modo de indicador social y político.
Paralelamente al desarrollo del bordado erudito, existe un tipo de 
procedimiento que se realizaba en la intimidad y cuya enseñanza se heredaba 
de generación en generación. Se produce un desplazamiento de las artes del 
tejido al traspatio de los quehaceres culturales, estableciendo distinciones 
entre el preciosismo de un arte suntuoso, realizado o dirigido en su mayoría 
por varones y otro arte popular, realizado en el hogar, y desarrollado por la 
mujer. 
La finalidad propia del bordado popular es estética y sirve para 
embellecer el objeto bordado: ropa, lencería, mobiliario, ajuares y otros 
complementos, con alguna otra finalidad utilitaria (mareas, insignias, escudos) 
o finalidades sociales (como indicio de riqueza y elegancia). El bordado popular 
emplea materiales sencillos y tiene una triple utilidad: el adorno personal, 
hogareño o ritual. 
Para Floriano, la técnica que emplea el bordado popular se limita (salvo en 
ocasiones) a procedimientos elementales, por lo que una de sus preferencias 
la encontramos en la técnica de hilos contados, pues le proporciona una 
cuadrícula como guía en la que realizar puntos de manufactura sencilla como 
son el punto de cruz, los lanzados o la cadeneta. Los colores suelen reducirse 
a dos o tres en el mismo bordado, aunque a menudo se realiza el trabajo de 
costura a un solo color.  En cuanto a los temas suelen ser animales o vegetales 
57. Cabe aclarar que los estudios en torno al bordado litúrgico se reduce casi exclusivamente al realizado 
dentro de la religión católica apostólica y romana, según González Mena, Mª A.: Op. Cit (p. 108)
George Gower: Mary Cornwallis 
1575
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de carácter esquemático bajo composiciones simétricas. Algunas excepciones 
como composiciones modernas del siglo XIX representan paisajes o temas 
naturalistas sin mucha recreación en el detalle.  
En cuanto a la esfera en la que se realiza este tipo de bordado, mencionar que 
se produce mayoritariamente por parte de la mujer en el espacio doméstico. 
En el siguiente apartado veremos cómo el procedimiento se instaura en el 
territorio de la vida privada como un quehacer propio de la feminidad. El 
bordado popular se convierte en una actividad propia de la mujer. 
Por otro lado señalar, que el procedimiento de la costura en el ámbito popular 
e intimista de la mujer se produce con dos funciones sociales diferenciadas. 
Por una parte está relacionado con una actividad económica ahorrativa: el 
remiendo y la confección de los consumibles textiles garantizan parte del 
ahorro familiar. Por otra parte, las tareas textiles se relacionan con un cierto 
estado de bienestar en el que ocupar el tiempo58:
“La gente sola, la gente delicada, la gente sin ocupación, quizás, más allá del 
bombardeo de guisantes, ha encontrado en el bordado una ocupación” afirmaba 
un artículo en 1920.59
En el caso del encaje, las diferencias en las jerarquías sociales no se realizan 
de manera tan evidente como en el bordado. Aunque la práctica del encaje se 
produce en la intimidad y privacidad de la mujer que desarrolla esta técnica 
en su ámbito doméstico, sus características ornamentales lo identifican con la 
riqueza y un estatus social elevado.
Mientras el encaje se consolida en las tradiciones regionales de cada zona 
instaurándose como artesanía local (por lo que hablaríamos de un desarrollo 
artesano popular) todas las grandes celebraciones se realizan con presencia de 
cierto lujo en el encaje. A pesar de que en general el encaje pertenece a la 
esfera de lo popular en cuanto a su realización y origen, González nos habla de 
un cierto tipo de encaje erudito al referirse a aquellos en los que se requiere 
determinada habilidad técnica y profusión decorativa, sin embargo, la autora 
no establece más referencias a la hora de poder realizar una clasificación más 
detallada.
En algunas regiones, todavía en  la actualidad permanece algún tipo de 
bordado popular y prácticas relacionadas por un trabajo de reivindicación de 
artesanía y tradiciones locales. Así algunos ejemplos de trabajos textiles se 
mercantilizan como ejemplos de artesanía y tradición autóctona o folklore 
(Camariñas y otros tantos pueblos siguen explotando el encaje autóctono 
como artesanía).
58. Profundizaremos en la costura como construcción de los estereotipos de género en el siguiente 
apartado 2.2.3
59. Martínez Carreño, A: “Los oficios mujeriles” en la revista “Historia crítica”nº9, 1994
Ajuar domestico bordado popular 
mallorca baleares siglo XX
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2.2.3. LA COSTURA EN LA 
CONSTRUCCIÓN DEL GÉNERO
Hemos visto que el procedimiento de la costura se presenta en todas las 
jerarquías sociales de todas las épocas y en el ámbito popular asociado 
especialmente al quehacer de la mujer. En este apartado vemos cómo se va 
construyendo el estereotipo de mujer virtuosa en relación a las tareas textiles. 
Rozsika Parker afirmaba que el motivo principal por el cual el bordado 
sirve como vehículo en creación de la feminidad está en el dónde y quien: 
mientras la esfera pública es el espacio del hombre en el que realiza actividades 
profesionales a cambio de un salario, la esfera privada es el ámbito de la mujer 
en el que realiza tareas y actividades relacionadas con el ocio y el placer60. La 
razón por la que se establece esta doble situación es la opresiva división del 
trabajo desarrollada por la sociedad patriarcal.
Thomas Blisniewski relata el segundo acto de la ópera de Richard Wagner61 
El holandés errante, para describir la práctica habitual de que las muchachas se 
reunieran para hilar. Una de las letras de la ópera dice “Niña enfadosa, si no hilas, 
no obtendrás un regalo de tu novio”62 por lo que se deduce que del laborioso hilado 
de las chicas, los jóvenes casaderos escogían a sus novias, ya que socialmente se 
relacionaba con la fidelidad de la futura esposa, es decir, la virtud femenina se 
vinculaba con los “quehaceres propios de la mujer”.
El bordado popular es una tarea que ha sido realizada a lo largo de la historia, 
íntegramente por las mujeres. Hay mujeres que se sienten obligadas a realizar 
esta labor porque así lo espera su esposo, otras que lo realizan por puro placer 
y ganas de realizar algo manual y creativo y otras mujeres, que al margen de 
todo romanticismo,  han de desempeñar estas tareas a cambio de un salario 
para poder sobrevivir.
Para Blisniewski esta tradición heredada que describe a la mujer virtuosa, 
proviene de dos esferas: un legado del pensamiento judío, que se ha conservado 
y difundido por todas partes desde el cristianismo, y el legado de la Antigüedad 
60. Parker, R.: “The subversive Stitch. Embroidery and de making of the feminine” the women´s press 
Ltd., 1996 (p. 5)
61. Blisniewski, T.: “Mujeres que no pierden el hilo” MAEVA ediciones, Madrid, 2009 (p. 125)
62. Ibidem
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grecorromana, aunque algunas costumbres se consolidan a partir de otros 
fenómenos de origen pagano.
En cuanto al primer legado judío, en el Antiguo Testamento se encuentran 
escasas referencias al bordado y a las actividades relacionadas, a pesar de que 
el trabajo de hilar, tejer y coser formaba parte de los quehaceres cotidianos 
de la mujer judía, ya que de lo contrario “la ociosidad conduce a la lascivia”.63 
Esta manera de pensar, que comparten tanto judíos como cristianos, en la que 
la mujer debía de tener siempre algo que hacer y en lo que trabajar era una 
construcción del modelo femenino del patriarcado, que no concebía a una 
mujer sexualmente libre. Por su parte, las enseñanzas cristianas confieren al 
hilado  y a otras prácticas relacionadas con el procedimiento, algunas metáforas 
divinas como la que Blisniewski recoge de S. Agustín: “Observa, pues que si tienes 
algo en el huso, tus brazos se fortalecerán y tu fe será fuerte”.64De esta forma, se 
inculcaban valores culturales y religiosos en los que para vivir conforme a 
ciertos preceptos divinos, la mujer no dejaría de trabajar la lana y el lino. 
Una de las prácticas relacionadas con el bordado popular que se inicia en 
la Antigüedad y se mantiene hasta nuestros días es en el ámbito funerario, 
donde es habitual decorar las lápidas de los fallecidos.  Este acto representa 
un ejemplo de ritual religioso aplicado al procedimiento, que nos sirve para 
ilustrar la visión de la mujer hacendosa en la época. Al lado del ajuar funerario 
era frecuente elogiar a las amas de casa con sentencias con los siguientes 
términos: trabajadora, casta, casera, trabajadora de la lana, hacendosa, etc, por 
lo que las labores de la costura y bordado se convertían en actividades loables 
para pasar a la posteridad.
Blisniewski retoma la historia de Tanaquil, mujer del quinto rey de Roma, 
Tarquino Prisco (hacia el 500 a. C.) que adquirió cierta fama con sus labores y 
cuyo huso y rueca se exponían en los templos romanos tras su muerte. Su historia 
desencadenó diversas tradiciones en las que en los rituales matrimoniales, la 
novia lo hacía aportando su huso y rueca como símbolo de su mano de obra, 
pero no de la materia prima, que sería proporcionada por el marido. Hemos 
visto también que la mitología griega y romana nos proporciona otras historias 
que describen y muestran a la mujer artesana y modélica en las labores de 
costura y tejeduría. Aracne y Penélope son dos de los ejemplos de la mitología 
en los que las mujeres se sentían orgullosas de dominar las técnicas textiles, 
pero la religión también nos presenta esta misma tipología de mujer. En la 
religión cristiana, María es la mujer más virtuosa y en los Evangelios su vida 
se describe ligada al hilado y a las labores.65 En sus múltiples representaciones 
artísticas a la Virgen María se le ha representado hilando, tricotando o tejiendo, 
no en vano, ya que se presenta como la madre de Dios, por lo que esta noción 
de virtud se compone de castidad, diligencia y humildad a través de su relación 
con las labores. Lo mismo sucede con Eva, cuyas representaciones la describen 
como una mujer hacendosa realizando tareas de hilado y tejido mientras se 
dedica al cuidado de los hijos. Como señala Blisniewski, este es el paradigma 
de la mujer cristiana: La Virgen y Eva, La esposa y el ama de casa cristiana, 
cuyo papel representarán otras muchas divinidades y vírgenes posteriores: 
santa Isabel, santa Margarita…
63. Un proverbio similar español dice “la pereza es la madre de todos los vicios”
64. Blisniewski, T.: Op. Cit. (p. 129)
65. Véase Blisniewski, T.: Op. Cit. (p. 138)
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Resulta comprensible, en este contexto, que aprender a hacer labores y 
perfeccionar las distintas técnicas de costura y bordado, fuese un objetivo 
importante en la educación de las niñas. Además de tener un aspecto 
pragmático en el quehacer popular a través del remiendo como una forma de 
economía doméstica, se ejercitaban otro tipo de virtudes que se consideraban 
importantes: la constancia, la precisión, la diligencia y la destreza.
En este sentido, Rousseau en Emilio o De la educación (1762) propone un 
modelo de educación para el niño desde la propia naturaleza de acuerdo a las 
etapas de desarrollo infantil con el fin de formar un individuo libre y autónomo 
capaz de poder valerse por sí mismo posteriormente en su entorno social. La 
idea de “naturaleza” se fundamenta en que todo lo que proviene de ella es 
bondadoso, así como el propio individuo: el hombre es bueno por naturaleza 
y es la sociedad quien lo pervierte. Sin embargo, la obra de Rousseau excluye 
de este ideal a las mujeres, cuya educación se desarrolla en un segundo plano 
y debía de estar orientada a la satisfacción de los hombres. En este tratado 
filosófico también a Sofía (compañera de Emilio, el protagonista) se la describe 
como una virtuosa en “las tareas propias de su sexo”: 
“No hay trabajo de aguja que no sepa hacerlo bien y con gusto, pero el que 
prefiere a los demás es el punto de encaje, porque no hay otro que le permita una 
postura más agradable y que se ejerciten los dedos con más gracia y ligereza”.66
A finales del siglo XVIII, como consecuencia de la Ilustración nacen las 
denominadas “escuelas de industria”, cuyo nombre deriva de la palabra latina 
industria, es decir, diligencia, y que no se refieren a la fabricación industrial, 
sino que son centros de enseñanza destinados a muchachas de clase baja y 
media, en los que se realizaban tareas relacionadas con lo textil.
Otra de las cuestiones que se plantea en la misma época gira en torno a la 
naturaleza de la feminidad. Rousseau en la citada obra explora su visión de 
la educación de la mujer considerando, su amor por el bordado como una 
cualidad innata.
“Hacer vestidos, bordados, encajes viene por sí solo... casi todas ellas con 
reticencias aprenden a leer y escribir, pero muy pronto se aplicarán al uso de 
las agujas”.67
Mary Wollstonecraft, 30 años más tarde atacaría esta visión innata de la 
feminidad en “The vindication of the right of women”. Ella demuestra en esta obra 
que lo que conocemos como femenino, no es más que una visión parcial de las 
66. Rousseau, J.J.: “Emile” citado en Harris, J.:Op. Cit. (p. 16) 
67. Ibidem
Clase femenina  en una escuela de 
mediados del s. XIX
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cualidades manuales de la mujer dependiente económicamente de clase media.
A pesar de la presentación de este debate filosófico sobre la mujer, a finales 
del siglo XVIII y principios del XIX, el ideal de feminidad aristocrático es 
gradualmente reemplazado por la feminidad doméstica propia de la burguesía. 
El bordado pasa de ser una enseñanza productiva para convertirse en una 
ocupación que contribuye a la felicidad y bienestar del hogar. El hogar y el 
espacio de trabajo se distancian y se sitúan en esferas diferenciadas. El hombre 
se dedica al mundo comercial y la mujer se idealiza como la guardiana de la 
casa. Surge un sentimiento en el que la casa debía convertirse en el reflejo del 
quehacer de la mujer a través del bordado, las camas, cortinas, sillas... todo se 
cubre de bordado. 
Para ello, surgen revistas especializadas: The englishwoman´s domestic magazine 
o The young englishwoman en las que regularmente se publicaban diseños para 
aplicar a las creaciones del hogar.
Como señala el autor de “Mujeres que no pierden el hilo”, así se extiende 
la opinión de que las mujeres han de estar ocupadas y entretenidas con 
trabajos que requieran cierta minuciosidad, para no caer en la impudicia.68 
Los procedimientos de costura en el ámbito de  lo popular estaban asociados 
a esta pulcritud y diligencia que se le asignaba a la mujer. El hilado, tejido, 
costura, bordado y confección son actividades que no sólo muestran un 
pasatiempo popular, sino que van asociados a numerosos fenómenos culturales 
pertenecientes a un periodo histórico determinado.
Por tanto, el bordado se considera como algo “esencial a la mujer”69 y tanto 
la era feudal como el cristianismo son conscientes de este hecho. Su propio 
código de conducta cristiana le asignaba al género femenino aquellas labores de 
bordado y costura como parte de la gracia divina que le había sido asignada.70
Se imponen los ideales emergentes de la sociedad burguesa y el bordado se 
percibe como una actividad bien vista que muestra sus virtudes y humildad. Se 
presenta como un placer y las propias mujeres se sienten satisfechas con sus 
trabajos domésticos ya que constituyen el vehículo de presentarse a la sociedad. 
A través del bordado, la mujer se mostraba con sus diferentes personalidades, 
por lo que Parker lo considera objeto de creación de la feminidad.
Todo esto se reflejaba en  las enseñanzas de las mujeres, que se centraban en la 
educación para ser mejores madres y esposas. Sin embargo hay que señalar que 
ya en el siglo XVII surgen algunas críticas en torno a las enseñanzas femeninas. 
Anna Maria van Schurman escribió sobre la educación femenina y pretendía 
que los estudios de bordado fuesen reemplazados por matemáticas, música y 
pintura. 71 Otras autoras que siguieron a Schurman en la crítica al bordado 
como práctica esencialmente femenina fueron Hannah Wooley y Bathsua 
Makin, sin embargo, los planes de estudio siguieron basándose en los ideales 
patriarcales que imperaban. El currículo de las jóvenes incluía la práctica de la 
costura mientras que el de los varones, la carpintería y esta diferencia sexual 
del trabajo se mantuvo durante largo tiempo.
68. Véase Blisniewski, T.: Op. Cit. (p. 145)
69.  Parker, R.: Op. Cit. (p. 18)
70.  Véase Parker, R.: Op. Cit (p. 20)
71.  Véase Parker, R.: Op. Cit (p. 103)
The englishwoman´s domestic 
magazine, 1860
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A partir del siglo XVIII Parker evidencia una evolución en la temática 
que desencadena progresivamente un cambio de actitud con respecto a la 
domesticación del bordado. Las mujeres comienzan a bordar paisajes y escenas 
rurales, por lo que la elección del tema, se interpreta como el deseo de 
establecer relaciones exteriores y salir del espacio doméstico. 72
Al lado de esta situación, el modelo de la era victoriana, no es válido para el 
siglo XIX, ya que el bienestar de la clase burguesa no es el de épocas anteriores. 
Se produce una cierta industrialización de la actividad y se desdibuja la clara 
relación que se establecía entre bordado y domesticación femenina.73 
Beatriz González señala en el siglo XIX un cierto movimiento liberador 
en las prácticas femeninas debido a la organización de las Exposiciones 
Internacionales.74 En ellas se exponían todo tipo de producciones, pero a las 
mujeres sólo se les permitía participar con las “obras de damas”. Este hecho se 
establece como revulsivo por lo que a través del procedimiento, las mujeres 
exponen ciertas situaciones que progresivamente se presentarán con tintes 
subversivos.75 La Exposición Nacional de l883 creó un espacio histórico para 
la negociación no sólo de la representación de la mujer, sino de su efectiva 
participación: no modificó sustancialmente sus condiciones de inserción 
social; no cambió su lugar en el recinto doméstico; pero sí configuró un marco 
a partir del cual repensar la problemática del género sexuado en su conjunto. 
Para las mujeres la Exposición fue un acto político que les permitió repensarse 
y pensarse dentro de la nación y les dio de alguna forma voz.
Desde el siglo XIX estos procedimientos pierden progresivamente su 
carácter virtuoso para convertirse en una especie de castigo para aquellas 
que se saltaban ciertas normas culturales. Como ejemplo, en Alemania la 
denominación que se refiere a los correccionales, spinhuis, significa casa donde 
se hila, y a ellas enviaban a las prostitutas como castigo en la reinserción social.
Paralelamente a que el bordado se desvincula de este carácter místico, el uso 
de estos procedimientos en el entorno de lo cotidiano y popular, se mantiene 
hasta la década de los 80, aunque ya no se realice como símbolo de buenas 
prácticas y virtud de la mujer, sino como decoración y embellecimiento del 
hogar. A mediados del siglo XX, a pesar de estas nuevas ideas renovadoras en 
torno al bordado, la educación de las niñas se basaba en una pedagogía de la 
feminidad. Annin Barrett76 sitúa en la década de los 80 el fin de la enseñanza 
del procedimiento con fines populares tal y como se realizaba en los anteriores 
planes educativos de las niñas. A partir de ese momento, el procedimiento 
desaparece en el ámbito cotidiano y se recurre a profesionales para realizar los 
trabajos de aguja. Como dice Parker:
“El bordado y la feminidad habían sido transformados, pero no 
separados” 7777
72. Véase Parker, R.: Op. Cit (p. 144)
73. Véase Parker, R.: Op. Cit (p. 145-155)
74. Véase González Stephan, B.: “La aguja subversiva: el des-borde de la ciudad letrada” en Revista 
Iberoamericana, Vol. LXX, Num. 206, Enero-Marzo 2004 (p.176)
75. Profundizaremos en esta cuestión en el apartado el quehacer artístico como reivindicación política.
76. Barrett, A.: “A Stitch in Time: New Embroidery, Old Fabric, Changing Values” en Textile Society of 
America Symposium Proceedings, 2008, paper 79
77. Parker, R.: Op. Cit. (p. 188)
(Sup) Niñas aprendiendo el trabajo de bordado.
(Inf.) Conjunto del ajuar doméstico propio del s. XIX.
77Oficio y Significado Simbólico de la Costura
2.2.3.1. LA CONFECCIÓN DEL AJUAR 
DOMÉSTICO
Hemos visto que a la mujer Occidental se le ha enseñado durante siglos a 
realizar las tareas que le habían sido encomendadas según los diferentes roles 
sexuales que predominaban en determinada sociedad y momento histórico. 
Este uso del bordado popular como signo de virtuosismo de la feminidad está 
muy relacionado con la confección del ajuar doméstico. 
López Carrión en su estudio sobre “El ajuar doméstico. Tradición, cultura 
y artesanía” realiza un análisis en torno al tema y establece que el ajuar se 
valoraba como una parte de la economía que la mujer otorgaba al seno de su 
familia.78
González Martín establece el origen de la dote y los regalos matrimoniales 
en la antigüedad, cuando el hombre se convierte en ser sedentario y es en el 
Neolítico cuando se producen los pactos entre comunidades.79 Una forma en 
que el hombre ha realizado estos pactos es a través de la dote matrimonial 
que garantizaba unos bienes y una economía a la nueva pareja. En este sentido 
López Carrión hace constar que el matrimonio se concebía como un pacto 
de entendimiento e intereses socio-económicos en los que los casamientos se 
realizaban por la unión de patrimonios.  Es decir, el ajuar se establece como 
moneda de cambio o como “trueque”. De esta manera, se define la dote como 
lo que la mujer da al marido y cuyo objetivo fundamental era su colaboración 
en el “sostenimiento del matrimonio”. La dote podía incluir, además de 
propiedades, la cesión de créditos, tierras y bienes diversos. Carecer de dote 
significaba no poder acceder a un matrimonio respetable o conveniente.
La autora establece en el siglo XVIII una revolución sentimental en la que las 
uniones comienzan a realizarse por amor, y no es de extrañar que en esta época 
se produzca un cierto florecimiento del bordado popular, ya que era valorado 
como destreza y virtuosismo de la mujer. Por tanto, es en las sociedades 
complejas en las que se establece una jerarquía social, momento en el que 
78. Véase López Carrión, M.: “Ajuar doméstico. Tradición, cultura y artesanía” en “XXII Jornadas del 
Patrimonio de la Comarca de la Sierra Campofrío” Diputación Provincial de Huelva  (p. 305)
79. Véase González Martín, A. M.: “Prehistoria, la vida y las costumbres en la Antigüedad”. Madrid, Ed. 
Edimat, 2003.
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el ajuar empieza a tomar una mayor importancia, sobre todo en el ámbito 
simbólico, pues será el ajuar junto a las tierras poseídas lo que marquen la 
riqueza o pobreza de un individuo y el lugar ocupado dentro de dicha sociedad.
Como señala López Carrión, la confección del ajuar doméstico conllevaba 
tiempo por lo que se inicia a edades muy tempranas. Éste se inicia en el paso de 
niña a pequeña mujer por lo que su confección adquiere cierto valor simbólico. 
Es decir, el ajuar se concibe como un elemento marcador del paso o tránsito 
del estatus de niña al de mujer. 
Se introducía la “feminidad” a edades muy tempranas, por lo que la 
educación prematura dificultaba que la mujer se interesara por otros roles que 
no le habían sido asignados. Sobre estas cuestiones, Rozsika Parker reflexiona 
en torno a la inculcación de la práctica del bordado.80 Las niñas comenzaban 
con el aprendizaje de la costura y bordado como un juego empezando por lo 
más sencillo, es decir, bordando sus iniciales en pequeños paños de cocina o 
retazos de telas inservibles, para más tarde adentrarse en tareas más complejas. 
Para aprender las técnicas básicas en algunas épocas y regiones se realizaban 
los samplers, que consistían en la realización de un muestrario de diferentes 
técnicas que constituían el dominio que se iba adquiriendo. 
A pesar de ello, Parker nos alerta que se observan diferencias clasistas entre 
los bordados: “los sampler producidos por instituciones, orfanatos o escuelas 
estaban lejos del colorido de los realizados por chicas de clase media-alta”.81 
Mientras algunos constituían alfabetos y muestras de diferentes técnicas, las 
clases altas realizaban delicadas canastas de flores, casas, paisajes… que no 
tenían lugar en las clases comunes de samplers.
 
     
80. Véase Parker, R.: Op. Cit (p. 82-83)
81. Parker, R.: Op. Cit (p. 174)
Elizabeth Hancock, Sampler bordado, 1831
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Una vez se conocen las técnicas básicas, las muchachas comenzaban a realizar 
los objetos propios del ajuar: la confección de mantelerías, de sábanas, de 
colchas, de cortinas… A esta etapa de tránsito, es lo que López Carrión le 
confiere un valor simbólico, pues el inicio activo de la formación del ajuar se 
interpreta como el fin de la niñez y el principio de la adolescencia; se trata del 
“inicio de una etapa de preparación al matrimonio”.82
En cuanto al valor sentimental del mismo, decir que esta tarea implica una 
instrucción que pasa de generación a generación, especialmente en el ámbito 
femenino. Es, por tanto, una tradición que pasa de abuelas y madres a hijas y 
nietas, y que da lugar a que el vínculo entre éstas se estreche cada vez.83 
No obstante, este peculiar mundo femenino arraigado a la tradición, en 
tan sólo un par de generaciones más, ha dejado en parte, de cobrar sentido. 
Los movimientos políticos y sociales de los últimos tiempos han liberado a 
las mujeres del ámbito doméstico, integrándola en los espacios de trabajo. 
Con la igualdad entre ambos sexos, son los mismos novios los que compran 
conjuntamente lo necesario, ya que se ha producido un gran cambio de 
mentalidad, en el que el ideal femenino no está en complacer, sino en ser 
parte activa de una sociedad cambiante. De todas formas la autora nos habla 
de una pervivencia de la tradición en algunas zonas o pueblos: o bien algunas 
muchachas siguen realizando su propio ajuar como una forma de aprendizaje 
de las tradiciones y ocio, o bien son sus madres o abuelas las que se lo 
confeccionan, por lo que éste se vincula a motivos sentimentales.
La composición del ajuar también ha ido sufriendo una gran transformación 
con el paso del tiempo. A grosso modo podríamos decir que los elementos 
esenciales que la conforman pueden ser divididos y estructurados en tres 
partes diferenciales: por un lado, aquellos elementos de uso práctico o útil 
para el quehacer diario; por otro lado, aquellos que conforman o tienen una 
labor ornamental; y, por último pero no por ello menos importante, aquellos 
que acotan la parcela de lo íntimo, del gusto o placer (como la lencería, las 
prendas íntimas…). El ajuar típico del siglo XVIII estaba compuesto por: 
juegos de sábanas con calado realizados en muselina pues no había tela blanca, 
media docenas de bragas con cintas amarradas a media pierna y tira bordada de 
adorno, enaguas fruncidas con tiras bordadas hasta los pies, cortinas de encajes 
de algodón, mantas, cobertor, colcha, trapos, cántaros de agua, recogedor de 
madera, vasos de lata, peteras de madera… siendo compensado, además, en 
estas zonas rurales, por todo aquello que permitiera el sustento de la nueva 
pareja una buena temporada (aceite de oliva, trigo para hacer pan, legumbres 
y hasta un cerdo engordado, que una vez sacrificado, propiciaba llenar la 
nueva despensa con ricas viandas en tiempos difíciles). Además, se componía 
también por un pequeño ajuar masculino, compuesto básicamente por su ropa 
interior (media docena de calzoncillos amarrados a la pierna, media docena de 
calcetines, media docena de pañuelos de hierba y media docena de talegas). 
La composición del ajuar de las muchachas adineradas o con un status social 
elevado, consideramos que su composición difiere bastante al caso anterior 
tanto a nivel cualitativo como cuantitativo. La elaboración del mismo corría 
a cargo, en la mayoría de los casos, de las monjas o de los talleres de costura.
82. López Carrión, M.: Op. Cit. (p. 310)
83. Ibidem
Sampler de Anne Carter aged 11, 
1863
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2.3. EL TAPIZ COMO CONFIGURADOR 
DE ESPACIOS 
No vamos a entrar a estudiar este punto en concreto, por la complejidad 
y amplitud del tema e historia del tapiz, aunque si consideramos oportuno 
mencionar algunos casos concretos en torno a la evolución del tapiz como una 
forma de trabajar el bordado erudito.
Los primeros orígenes los encontramos en las pieles de animales colgadas 
para impedir la entrada de corrientes de aire en las cavernas; posteriormente, 
los tapices propiamente dichos serían tejidos. Las civilizaciones persas 
decoraban sus muros con tejidos ornamentales o primitivos tapices. También 
los Babilónicos decoraban sus edificios con tejidos monumentales. Algunos 
motivos ornamentales fueron encontrados en tumbas babilonias y asirias lo 
que indica que también los tapices guardan relación con los estilos helenísticos 
del arte sirio de la época. Los árabes, acostumbrados a vivir en tiendas 
cubiertas de telas, dieron gran impulso a esta industria y un carácter original 
a sus productos, pues su manejo de figuras geométricas, la riqueza decorativa 
y la combinación particular de los colores fueron otros tantos elementos que 
supieron utilizar los artistas musulmanes. 
Pero ¿qué entendemos por tapiz? Como dice Thomas, históricamente el 
término tapicería se ha utilizado para designar un tipo de tejido de ligamento 
tafetán, en el cual la trama cubre enteramente la urdimbre y determina por 
sí sola el dibujo, permitiendo la realización de motivos complejos.84 A esta 
definición responde la mayoría de los tejidos coptos, los k´o-ssu chinos, los 
tsuzure japoneses, algunos tejidos preincaicos, las colgaduras occidentales y los 
tapices tejidos en telar de alto y bajo lizo, sin embargo veremos cómo nuevos 
planteamientos y definiciones de la tapicería modificarán y evolucionarán la 
manera de hacer los tapices.
Volviendo a una mirada antropológica, y como señala González-Robles, “el 
arte es, y ha sido siempre, una función social; el hombre tiene la posibilidad –necesidad- 
de realizar su propio entorno, de ser constructor y modificador de su medio ambiente”85. 
Es así como el autor justifica que las tribus nómadas del desierto empiecen a 
84. Thomas, Michel: “El Tapiz. Historia de un Arte” Skira Carroggio, S.A de Ediciones (p. 9)
85. González-Robles, Luis en “Exposición internacional de experiencias artístico-textiles” [Catálogo] 
Museo español de arte contemporáneo, Madrid, 1969 (p. 3)
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utilizar los tapices para dar suntuosidad a sus viviendas convirtiéndose en un 
objeto utilitario y doméstico. Esta misma utilidad nómada era empleada en la 
Edad Media como valor mobiliario a la par de valor social. 
En Occidente, el tapiz se introduce en la época gótica y se concibe como una 
forma de arte portátil que podía llevarse a la batalla y de castillo en castillo. 
Está claro que hoy en día el tapiz ha perdido la función arquitectónica y desde 
la edad media la realización de los tapices, como el bordado erudito, va parejo 
a la pintura en cuanto a las innovaciones y gustos de cada época, a modo de arte 
suntuoso y decorativo. Los centros más importantes de la suntuosa tapicería de 
la época los encontramos en París, Arrás, Tournai y Bruselas.
A partir del Renacimiento, la tapicería quedó sometida a la pintura. Los 
lienceros simplemente copiaban los cartones o las pinturas de los artistas de 
la época como Rafael, por ejemplo. Un tapiz célebre de Bruselas es el famoso 
“Hechos de los Apóstoles”, cuyos cartones son obra de Rafael y que fue 
encargado por el papa León X. Esta obra fue el punto de partida de un cambio 
en el estilo de los tapices de Bruselas, pues al gusto gótico reemplazó el del 
Renacimiento.
Es de resaltar en España los cartones para tapices que el artista español 
Francisco de Goya realizó entre 1775 y 1792 para la Real Fábrica de tapices 
y se conservan en su mayoría en el Museo del Prado. Entre ellos destacan “El 
quitasol”, “La pradera de San Isidro”, “Las gigantillas”, “El otoño” o “La gallina ciega”86. 
Otros artistas de la época fueron José del Castillo o Ramón Bayeu. 
Michel Thomas recoge un informe de 1848 sobre la situación de los Gobelinos 
que va a transformar el arte textil. En dicho informe subraya que el arte de la 
tapicería sólo debe considerarse desde un punto de vista decorativo, siendo su 
función la ornamentación de los monumentos públicos. Las obras que pretenden 
imitar a los cuadros se salen totalmente del principio de utilidad que dio origen 
a este establecimiento, principio al que hay que volver lo antes posible.87
86. No entraremos a estudiar este caso aunque existe gran cantidad de estudios al respecto, para más 
información véase Bozal, V.: “Francisco Goya, vida y obra”. Madrid, 2005: Hagen, Rose-Marie; Rainer 
Hagen: “Francisco de Goya”. Colonia, Taschen, 2005; Mena Márquez, M.: “Goya: guía de sala”. Madrid, 
2008; [http://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/cartones-para-tapices-
goya/][consutado el 22/02/2010]
87. Thomas, M.: Op. Cit. (p. 163) 
Raffaello Sanzio: San Pablo predicando a los atenienses. Cartón para 
tapiz, perteneciente a la serie los Hechos de los Apóstoles, 1516.
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Este informe preconiza un cambio de rumbo en la confección de tapices, 
que tendrá lugar a finales del siglo XIX de la mano de William Morris y 
el movimiento Arts and Crafts dando lugar a la tapicería moderna, con 
aportaciones de Gustave Geoffroy, Odilon Redon, Matisse… sin embargo, 
podemos afirmar, que la realización de tapices, fue un terreno semi-olvidado 
en un periodo de tiempo.
El desarrollo y evolución de la “tapicería” de los últimos años podemos 
resumirlos en las bienales que organizaba el Museo Cantonal de Bellas Artes de 
Lausana, Suiza, desde 1962; Bienal de la Tapicería, y que en sus propios 
reglamentos de participación, se va modificando la propia denominación 
a las nuevas experiencias con el procedimiento.88 Tan sólo tres años más 
tarde desde el inicio de la bienal de la tapicería de Lausana, la organización 
presenta un comunicado en el que se amplían los materiales y se incorporan 
las innovaciones técnicas:
“Asistimos desde hace algunos años a una sensible modificación de los 
procedimientos tradicionalmente empleados en la tapicería. Algunos artistas han 
optado por transgredir las reglas y romper con las técnicas clásicas de Gobelinos 
y de Aubusson, introduciendo además nuevos materiales. Estas innovaciones han 
sido acogidas con reservas por los puristas del arte del telar, pero con entusiasmo 
por todos aquellos que intentan abandonar los caminos trillados y se esfuerzan 
por llevar al tapiz el lenguaje poético de nuestro tiempo”.89
Precisamente, la realización de estas muestras y otras posteriores, tal y como 
señala Michael Thomas, contribuyen al desarrollo de muchos artistas como 
Eva Hesse, Sam Gilliam, Man Ray, Robert Rauschemberg o Christo en su 
trabajo con el tejido y otros materiales considerados en su momento como “no 
artísticos”.90 Hemos de destacar en este contexto una exposición en torno al 
arte textil del momento: “Weich und plastisch, Soft Art” celebrada en Zurich, 
1979, en la que Erika Billeter reúne obras con cualidades de flexibilidad y 
suavidad, con piezas de Duchamp, Man Ray, Claes Oldenburg, Robert Morris 
junto con piezas de Magdalena Abakanowicz o Claire Zeisler entre otros. Para 
Michel Thomas, esta exposición demuestra que los códigos de la escultura 
han cambiado, al igual que los de la pintura, la tapicería o el dibujo, y que 
este cambio ha traído consigo tantas interpenetraciones que los términos 
habitualmente utilizados ya no sirven para definir con claridad la naturaleza 
exacta de las obras. 
Por esta razón, las relaciones que ahora sostienen los creadores textiles 
con la pintura son de distinta naturaleza que las mantenidas por la tapicería 
consagrada a la reproducción de cartones de pintores. Marie Fréchette 
determina como material de producción, la propia fibra; no el color ni la 
pintura; los instrumentos ya no son el papel, el lápiz, sino ante todo el telar, 
el ganchillo o la aguja, por lo que queda patente que los creadores-tejedores, 
no buscan un acercamiento con la pintura, sino producir un objeto autónomo 
en el que se pongan de manifiesto las características propias  de los materiales 
y las técnicas.91
88. Thomas, M.: Op. Cit. (p. 7) 
89. Comunicado de prensa emitido por el CITAM en 1965 en Ibidem (p. 182-183)
90. Thomas, M.: Op. Cit. (p. 12)
91. Thomas, M.: Op. Cit. (p. 184)
William Morris: the woodpecker, 
1885.
1. Magdalena Abakanowicz: Abakan 
Red 1969 sisal weaving on metal 
support 300x100x100cm
2. Grau Garriga: Monument 
a lésperança, 1973, 
550x230x450cms
3. Grau Garriga: Flors de 
Montanya, 1971
4. Sheila Hicks: Lianes Nantaises, 
1973
5. Aurelia Muñoz: tres personajes, 
1971 Sisal, yute y macramé 1,70 
x 0,85 m
6. Claire B. Zeisler: Untitled, 1968 
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Sin embargo, hay que tener en cuenta las ideas preconcebidas que se 
establecen entre, lo que Newdigate llama “Arte Arte” y el mundo de las “Bajas 
Artes”.92 La estrategia de la bienal se desarrolló cada vez más con vistas a la 
creación de una esfera de Alta Artesanía que buscaba distanciarse de la Baja 
Artesanía, pero que se mantenía distanciada del mundo del arte. 
En España, el mayor impulsor de la tapicería moderna es Joseph Grau 
Garriga, que trabaja como director artístico en la casa Aymat y realiza algunos 
trabajos junto con Joan Miró y Antoni Tapies. Para Corredor Matheos las 
pinturas y los tapices de Grau son lo mismo93, difuminándose las diferencias en 
dicha dicotomía artística. Para este autor, los tapices del artista representan la 
imagen del hombre y de la sociedad del momento, ya que existe una presencia 
de la realidad y de lo cotidiano: “trozos del que puede ser y no es, el eterno 
tejer y destejer, el trapo sucio que ha de salir a la luz pública…”94
 Más recientemente nos encontramos con una tendencia a la tridimensionalidad 
en la confección de los tapices o lo que se conoce como tapicería espacial: “se 
pretende crear un espacio tridimensional, una nueva concepción del tapiz-
objeto; del tapiz, quizá, escultura, en el que incluso se le han incorporado 
nuevos materiales de expresión”95. Ejemplos de estos tapices tridimensionales 
los encontramos en el trabajo de Aurelia Muñoz, Sheila Hicks o Claire Zeisler.
Como resumen a este apartado, creemos significativas estas declaraciones de 
Bourgeois al referirse a la realización de sus propias esculturas:
 “Al principio los tapices eran indispensables; de hecho, eran paredes móviles 
o se usaban a modo de tabiques en los grandes salones de los castillos y casas 
solariegas, o a modo de paredes en las tiendas. Eran una arquitectura flexible… 
Yo misma tengo muchos recuerdos de los tapices. De pequeños los utilizábamos 
para escondernos. Ésta es una de las razones por las que tienen que ser 
tridimensionales; por eso pienso que deben tener peso, la altura y el tamaño 
suficiente para que uno pueda envolverse en ellos… por ese motivo, mi asociación 
con los tapices es muy escultórica en términos de tridimensionalidad”96.
92. Ann Newdigate se refiere a las relaciones Arte y Artesanía, a las que volveremos en el apartado 3.1, 
véase Newdigate, A.: “Arte kinda, tapicería sorta” en Deepwell, k.: Op. Cit. (p. 301)
93. Corredor-Matheos, J.: “Grau-Garriga. Pinturas y tapices” [Catálogo] Galería de Exposiciones. Banco 
de Granada, 1974 (p. 6)
94. Ibidem
95. González-Robles, Luis en “Exposición internacional de experiencias artístico-textiles” Op. Cit. (p. 4)
96. Bourgeois, L.: “Tejiendo el tiempo” CAC Málaga, 2004 (p. 25)
Libro de costura con instrucciones que incluyen muestras de tejidos, 
zurcido, bordado, punto, y ropa en miniatura. Pertenecía a la escuela 
femenina Kildare de Dublin. 1833-37
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2.4. PROFESIONALIZACIÓN DE LA 
COSTURA
Todas las sociedades presentan una división del trabajo por especialistas 
(carpinteros, tejedores, alfareros…) pero es significativo cómo se produce 
en cada cultura la división sexual del sistema de producción. En los sistemas 
de producción textil, esta división del trabajo estaba establecida: las mujeres 
realizarán la mayor parte del trabajo relacionado con la costura y bordado, 
sin embargo en algunos ámbitos, como ha sido la dirección de los talleres o el 
empleo de los telares, estas tareas han sido desempeñadas por varones. 
Aunque el oficio de la costura encuentra sus orígenes en tiempos remotos, 
lo que se ha considerado el arte del bordado erudito se presenta más cercano 
a las corrientes artísticas y artesanas del momento, por lo que su espacio 
de trabajo lo encontramos tanto en el ámbito privado como en los talleres 
especializados de bordado. Es decir, el bordado se desarrolla en la intimidad del 
hogar en forma de herencia y tradición como vimos en apartados anteriores; 
pero también lo encontramos en espacios especializados (talleres gremiales) 
donde tiene cabida el bordado erudito en forma de profesión.Por otra parte, 
cabe recordar que aunque el procedimiento de la costura contribuye a la 
construcción de los estereotipos de género, en estos talleres especializados de 
bordado, los maestros y directores de proyectos eran en su mayoría varones 
que ordenaban la labor a las bordadoras.
Lo mismo podemos decir del oficio de la costura, ya que se desenvuelve, 
como el bordado en dos esferas: la doméstica y la industria del vestido. Sin 
embargo la transición del oficio desde el espacio doméstico al público no se 
produce de manera inmediata, ya que nos encontramos ante condicionantes de 
género. El oficio de la costura es eminentemente femenino y su industrialización 
implicará reformulaciones en el sistema social propio del patriarcado, ya que 
mientras la división de los roles mantenían a la mujer en la esfera doméstica, 
realizando las tareas textiles, la progresiva industrialización van a separarla 
del espacio que le había sido asignado. Una vez el oficio se concibe como una 
industria productiva económicamente, surgen los talleres y las evoluciones 
técnicas e industriales renovarán y modernizarán el proceso productivo.
Por otra parte la creación de las prendas textiles y su traslación a la vida y 
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sociedad de la época dará lugar a la moda en su concepto moderno. En este 
contexto, los artistas de las Vanguardias se van a interesar por trasladar sus 
preocupaciones artísticas y características estilísticas o formales a la confección 
de diferentes prendas. Con el espíritu vanguardista y utópico por transformar 
la sociedad a través del arte, varios artistas aplicarán sus intereses artísticos a la 
vestimenta.  En este apartado abordaremos cómo se produce un acercamiento 
entre el arte y la costura, pero desde el concepto de funcionalidad del objeto.
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2.4.1. EL PROCEDIMIENTO EN EL TALLER
El bordado, al igual que la pintura y otras artesanías se establecía en gremios. 
El concepto de taller ha ido variando a lo largo de la historia según las 
diferentes ideologías en el modelo de producción y pensamiento, sin embargo 
Bennett lo define como “un espacio productivo en el que las personas tratan cuestiones 
de autoridad en relaciones cara a cara”.97 Esta definición nos deja entrever que 
un taller no es sólo un espacio en el que se realiza cierto producto, sino 
que la manera de producirse va a estar condicionado por el maestro o jefe 
de taller. De esta forma se establecían en cualquier taller diferentes niveles 
de profesionalidad según el grado y la experiencia y el individuo podía ir 
ascendiendo en la cadena de mando, según fuese adquiriendo determinadas 
habilidades. Tanto la pintura como el bordado han tenido en sus épocas de 
esplendor una gran demanda, por lo que surgen profesionales que se agrupan 
en gremios y dictan sus propias Ordenanzas, como en cualquier otro sector 
artesano. 
González recoge algunas de las primeras ordenanzas del gremio de 
bordadores que eran bastante escuetas98 y estaban encaminadas principalmente 
a frenar los fraudes y abusos que acometían algunos “falsos bordadores” como 
era la aplicación de materiales falsos como el oro y la plata. Al defraudador le 
asignaban multas y determinadas penalizaciones para garantizar el buen hacer 
de los profesionales del gremio. 
En dichos gremios los trabajadores se establecían en tres niveles: aprendiz, 
oficial y maestro. Los aprendices eran aquellos que se iniciaban en la 
profesión u oficio. La formación se verificaba a través de la firma de un 
“contrato de aprendizaje”, documento de naturaleza jurídica donde intervenían 
un maestro que se comprometía a enseñar y un joven que quería aprender.  El 
oficial consistía en una categoría no muy bien definida, con un tiempo de 
duración variable, en la que se maduraba y adquiría perfección en el oficio. 
Los maestros eran la categoría superior de la estructura gremial a la que se 
accedía tras la superación de un examen o una prueba práctica, lo que daba la 
posibilidad de abrir taller propio, contratar obras o de establecer formas de 
comercialización.99
97. Sennett, R.: “El Artesano” Anagrama Colección argumentos, Barcelona, 2009 (p. 73)
98. González Mena, Mª A.: Op. Cit. (p. 92)
99. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Gremio
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En cualquier caso, tanto el bordado como la pintura y demás artes, van a 
depender de las exigencias del poder de cada momento. Matilde Miquel nos 
habla de la importancia de la corte en cuanto a las actividades y personajes 
que habitan a su alrededor: nobles, aristócratas o burgueses junto a los 
talleres de artistas y artesanos encargados de cumplir las exigencias del rey 
o sus familiares.100 Así entran a trabajar para la realeza española Velázquez y 
posteriormente Goya como pintores cortesanos. Por otra parte, el bordado 
erudito responde igualmente a las exigencias del poder y de las creencias 
religiosas que son los motores que buscan el desarrollo del arte. 
Uno de los aspectos más importantes en la producción artística fue la 
formación de talleres. Al principio los ámbitos de producción se situaban 
en los palacios y en los monasterios y a menor escala, en castillos y casas de 
señoríos. 
En los talleres palaciegos no se conocen con exactitud la especialización de 
los bordadores, ya que tanto los directores del taller, como las damas de la corte 
y las propias reinas, se dedicaron a realizar obras de bordado. Sin embargo, 
algunas anotaciones de Covarrubias, bordador de la reina Isabel la Católica, 
muestran que los bordadores oficiales cobraban por prendas realizadas y 
además de realizar las encargadas por la Corte, aceptaban encargos externos. 
Igual ocurría con los pintores de Corte quienes disfrutaban de la posibilidad de 
no asociarse al gremio correspondiente si no querían y se les permitía realizar 
otro tipo de trabajos además de las pinturas encargadas por la realeza. 
En los talleres monacales se organiza el trabajo del bordado por medio de 
una disciplina en el hacer, una planificación de las obras, aplicación de métodos 
racionales y estéticos, preparación teológica de los temas ornamentales, 
creatividad e inventiva en la interpretación técnica de las historias, y 
especialización profesional. González recoge en su estudio los bordadores que 
trabajaron en dos de los talleres más importantes de España en el monasterio 
de Guadalupe y en el Escorial.101 Por otra parte, cabe mencionar que tanto 
la pintura como la escultura han servido como vehículo comunicador de 
los textos religiosos. La pintura ha escenificado gran parte de la historia del 
antiguo y del nuevo testamento bajo las ordenanzas de la iglesia, quien realizaba 
los encargos. El artista anterior al Renacimiento trabajaba dentro del gremio 
con unas normas prefijadas, no actuaba por su cuenta y como al resto de los 
artesanos se le supervisaba sus obligaciones religiosas, la formación que recibía 
y el tipo de contratos que firmaba llegando incluso a fijar el acuerdo con el 
cliente.  Según refleja Larrea102, el pintor no era alguien autónomo que actuaba 
según su parecer y que expresaba su personalidad y estilo propio, sino que 
se consideraba un oficio sin demasiado prestigio hasta el Renacimiento, que 
consistía en la reproducción automática de la naturaleza, donde no tenía cabida 
la inspiración. 
Al lado de estos talleres surgen en las principales ciudades, talleres 
particulares donde era mayor la demanda de la producción del bordado 
erudito, que se acrecienta con la llegada de la burguesía urbana. Entre estos 
talleres laicos existe una cierta competencia, logrando obras de gran calidad 
100. Miquel Juan, M.: “Retablos, prestigio y dinero. Talleres y mercado de pintura en la Valencia del gótico 
internacional” Universidad de Valencia, 2008 (p. 50)
101. Véase González Mena, Mª A.: Op. Cit. (p. 94)
102. Larrea, I.: Op. Cit (p. 152)
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y perfeccionismo de la técnica, apareciendo talleres de gran calidad, que se 
convertirán en “talleres nacionales”.
Gran parte de la pintura del momento así como las creaciones del bordado 
erudito se producían a partir de encargos, por el que se realizaba una “escritura 
de concierto” o contrato. En el caso de encargos del bordado erudito, 
en dichas escrituras se especificaban las personas que hacían y recibían el 
encargo, fijando un pliego de condiciones: estilo del bordado, ornamentación, 
materiales, el tiempo de la entrega y la calidad de la misma, así como la entrega 
inicial y sucesivos plazos de pago. Un dato significativo en los presupuestos 
encontrados es que en la entrega del encargo se ultimaba el presupuesto final a 
partir de las horas dedicadas a la “obra de manos” que hacía referencia al propio 
tiempo dedicado al bordado y que tenía un precio más alto. Esto demuestra 
que en la época, el bordado erudito era apreciado como un arte suntuoso que 
demostraba un determinado nivel social. En el caso de la pintura, su valor 
dependía igualmente del tiempo de realización y de los materiales empleados, 
llegando a acordar de antemano la cantidad de azul, verde o bermellón, por 
la diferencia de precio en la obtención de los pigmentos. Tanto el precio de 
una pintura, como la de un bordado dependían del tiempo de realización y de 
los materiales empleados, que se establecían mediante el contrato (a mayor 
cantidad de azul ultramar y oro, se consideraba a la pintura de mayor valor 
socio-económico).
 Como estamos observando, nos encontramos en una época en la que la 
perfección y logro técnico en la ejecución de los trabajos (bordado o pintura) 
se valoraba sobre la creatividad: las normas y reglas fijadas venían impuestas 
por el gremio artesano y por la persona que realizaba el encargo.
Dentro de la organización del trabajo, con el fin de alcanzar la máxima 
perfección, fue necesaria la especialización de técnicos y oficiales, por lo que 
surgen diversos especialistas bordadores:
- Iluminadores: Realizaban los diseños y los cartones de los bordados. Su 
trabajo consiste en la realización de dibujos que se inspirarían en el arte del 
momento.
- Recamadores: Eran los bordadores de técnicas a realce con metales 
preciosos.
- Recortadores: Bordadores por el procedimiento de trepas, es decir, 
aplicando cortaduras sobre la pieza base, siendo aquéllas de diferente tejido 
y color.
- Arañadores: los que hacían labores de trepas, pero por el procedimiento de 
encajado o embutido, técnica que exigía gran pericia, precisión y virtuosismo.
- Brosladores o tiradores: que bordaban principalmente los fondos de oro 
de las capilletas en los ornamentos sagrados, imitando el trabajo de cincelado 
de la orfebrería o del estofado en los retablos. Si empleaban la broca, eran 
denominados brocadores
- Bordadores de sedas o asentadores de imágenes: eran los llamados maestros 
de la imaginería, cuya misión era la de labrar la indumentaria de los personajes 
de las historias, los elementos florales o ambientales, por la técnica de acupictae 
compitiendo con el arte de la pintura.
- Bordadores de encarnaciones: generalmente eran mujeres las especialistas 
que realizaban el modelado de las partes visibles del cuerpo.
- Maestros rostreros: Especialistas en “abrir rostros”, es decir, bordar los 
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rasgos de la cara y hacer el peleteado.
- Bordadores de retorchas: se le denominaba así a aquellos oficiales menos 
diestros que hacían un trabajo más repetitivo a base de módulos: diseño de 
billetado, traqueado, formas romboidales, barras o almendrillas.
- Hojillero: bordador especializado en la hojilla que consistía en una laminilla 
metálica que iba labrada o escarchada.
- Maestro de chapería: es el especialista que se encargaba de fijar las figurillas 
que requerían gran precisión
- Maestro casullero: Su función era montar las piezas de aplicación, pero en 
ocasiones también realizaba el trabajo bordado.
- Maestro estolero: es el que se encargaba de realizar estolas, manípulos y 
otras piezas de menor importancia
- Blasoneros: bordadores de blasones en prendas castrenses
- Bolseros y ranas: aquellos que se dedicaban a bordar y ornamentar todo 
tipo de bolsillos de lujo y otros elementos complementarios.
En este sentido, lo mismo podemos decir del arte de la pintura. Existen los 
maestros pintores que realizaban el dibujo, los doradores, los que realizaban 
las encarnaciones, los que pintaban los fondos… El trabajo del pintor según 
las ordenanzas gremiales, empezaba por las operaciones más elementales: 
preparar los materiales, fabricar pinceles y herramientas, moler pigmentos, 
cocer aceites o aglutinantes… Posteriormente se les enseñaba a dorar y más 
adelante a dibujar, con nociones básicas de geometría, perspectiva, colorido 
y el empleo de diferentes técnicas pictóricas. Una de las últimas enseñanzas 
consistía en copiar del natural con modelos humanos, y por último aprender 
a componer o historiar sus propias narraciones. Una vez el pintor adquiría 
el estatus de maestro, podía especializarse. Brusquetas recoge una de las 
ordenanzas más antiguas conocidas, las de Córdoba de 1493, en las que 
distinguían cuatro categorías o especialidades: la pintura de sargas, la pintura 
de imaginería o de retablos, el dorado y policromado (doradores de tabla) y la 
pintura a lo morisco (sobre madera y pared). 103
Efectivamente los gremios contribuían a perpetuar un sistema de raíces 
medievales que se sustentaba en el carácter manual de los oficios y en la 
mercadería de sus productos. Ello impedía a los agremiados alcanzar ningún 
grado de nobleza ni gozar de los privilegios de las Artes Liberales. En el 
siguiente capítulo, veremos cómo en el Renacimiento el arte se deslinda de 
la artesanía, quedando la pintura y escultura en las llamadas Bellas Artes y el 
procedimiento del bordado así como la producción textil en la esfera de la 
Artesanía.
El trabajo en los talleres en los que se sigue realizando el procedimiento de 
la costura va a continuar con normativas y especializaciones similares a la era 
gremial. El maestro o jefe del taller es la persona encargada de organizar y 
estructurar el trabajo de bordado, que efectuarán sus ayudantes y el proceso 
se sigue realizando a través del encargo. No es hasta la revolución industrial, 
momento en el que se produce un punto de inflexión, cuando la estructura 
del taller se modifica considerablemente por la sucesiva mecanización de los 
instrumentos.
103. Bruquetas Galán, R.: “Los gremios, las ordenanzas, los obradores”, Instituto del Patrimonio Histórico 
Español , 2008(p. 9)
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A pesar de ello, recordar que en algunas regiones aisladas permanecen 
talleres de bordado erudito que se establecen como  producción autóctona 
como son los talleres del paso blanco y paso azul del bordado lorquino, 
quienes han monopolizado sus creaciones hacia el bordado litúrgico propio de 
semana santa104.
104. Véase Ros Pardo, Javier: “Los artífices de los bordados de Lorca: las bordadoras y el taller artístico” 
en “Arte en seda. La tradición del bordado lorquino” [Catálogo]Fundación Santander central Hispano, 
2001 (p. 53)
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2.4.2. EL OFICIO DE LA COSTURA 
“Coser era oficio femenino, pero ganarse la vida cosiendo era algo bien distinto”  105
Aída Martínez “Los oficios mujeriles”
 Iratxe Larrea sitúa los orígenes del oficio de la costura106 hacia el 20.000 
a. C. cuando las mujeres se reunían para hacer labores de hilado y tejido. El 
motivo que explica la autora de esta división sexual del oficio es recogido de 
Judith Brown que decía se debe a la actividad del trabajo de los hijos, por lo 
que desde épocas muy tempranas, las mujeres se reunían para tejer, hilar y 
recolectar comida a la par cuidaban a los niños.107 Este sistema económico 
familiar basado en que el hombre trabajase en el ámbito de lo público: cazando, 
pescando o en la extracción de minerales, dejaba a la mujer en el ámbito de 
lo doméstico cuidando a los hijos y realizando los trabajos relacionados con la 
alimentación, la limpieza y el ámbito textil.
Hasta el siglo XVIII toda la ropa se realizaba en las casas: el proceso de hilar, 
tejer, teñir y hacer las vestiduras era de confección doméstica. Pocos eran los 
que podían acceder a telas importadas, sólo aquellos que pertenecían a clases 
medias-altas mediante el trueque.
Dobles Trejos establece que era en las casas donde se producían los bienes 
necesarios para la reproducción de la familia: jabón, pan, vestido, etc., y la 
mayor parte de estos bienes eran producidos por mujeres. A principios 
del siglo XIX, lejos de romperse esa condición de producción de artículos 
domésticos caracterizada por ser mano de obra femenina, se reafirma en 
oficios, denominando a cada especialista como las costureras, las jaboneras, 
pureras y panaderas.108
Antes de la industrialización del oficio, se producen diferentes avances en 
105. Martínez Carreño, A.: “Los oficios mujeriles” en la revista “Historia Crítica” 1994, nº9
106. Por oficio de la costura ha de entenderse tanto el hilado y procesos de tejido como la confección de 
vestidos, trajes y demás indumentaria.
107. Véase Larrea, I.: Op. Cit. (p. 54)
108. Véase Dobles Trejos, C.: “Hilvanando historias. Una aproximación al conocimiento del oficio de la 
costura 1900-1960” [en línea] en “Anuario de Estudios centroamericanos” 1999, vol. 25, nº1 Universidad 
de Costa Rica (p. 63) En dicho estudio, la autora habla de la aparición del oficio en el siglo XIX, sin 
embargo reconoce haber existido desde mucho tiempo antes. A lo que se refiere la autora en este sentido 
es a lo que en este estudio nosotros llamaremos la profesionalización de la costura. Es el momento en el 
que el oficio comienza a producirse industrialmente.
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la productividad y desarrollo del mismo, aunque sigue considerándose una 
actividad que se desarrolla en el ámbito privado. Larrea enumera algunos de 
estos avances como la creación de la primera máquina de hilar, hacia el siglo 
XIV consiguiéndose más rapidez y mayor producción; también se perfeccionan 
los telares domésticos; se enriquece la técnica y las herramientas para tejer 
debido al intercambio de unos países y pueblos con otros durante el siglo XVI; 
se empieza a producir seda en Europa a partir del cultivo del gusano llegado 
de Oriente; se inventa la “lanzadera volante” lo que le aporta mayor rapidez y 
mecanizado al procedimiento, etc.109 
De esta forma, con los sucesivos avances en la técnica, el desarrollo de 
la economía y sobre todo el crecimiento sostenido del mercado interno, se 
propicia un proceso de independencia de algunos de los oficios que estaban 
circunscritos al espacio doméstico, ya que el proceso de crecimiento en la 
demanda de los bienes producidos por estos artesanos permite la formación de 
pequeños talleres en las zonas urbanas del país. La demanda de un determinado 
grupo de productos requiere la profesionalización de diferentes sectores y uno 
de ellos es el sector textil, poniéndose de manifiesto con esto, la especialización 
de los oficios y su separación de las unidades de producción agrícolas.110 El siglo 
XIX contribuirá a perfeccionar los adelantos técnicos de los siglos anteriores y 
a regular la producción de fábricas y el estado de los empleados en Europa. En 
la Exposición Universal de Londres de 1851 se pudieron valorar los avances en 
la fabricación de los textiles. También aparecieron máquinas de coser de nivel 
doméstico que se activaban mediante un pedal y cosían ininterrumpidamente. 
Suzy Bermudez  en “Tijeras, aguja y dedal. Elementos indispensables en la vida del 
bello sexo en el hogar en el siglo XIX” realiza un acercamiento en torno a estas 
cuestiones de la profesionalización del oficio de la costura en el siglo XIX. En 
dicho estudio la autora nos habla de cómo el trabajo de la costura ha sido una 
respuesta del ama de casa o de la mujer en general a las necesidades económicas 
de su hogar: “el zurcido no sólo como arte, castigo o entretenimiento, sino 
como una forma de reciclar el tejido deteriorado”111. Además en la segunda 
mitad de siglo, los gobiernos desarrollaron programas para que los que 
pertenecían al “Bello Sexo” se convirtieran en “mejores madres, esposas y amas 
de casa letradas”. Y como anuncia Bermudez en forma de titular “dado que el 
Bello Sexo permanecía gran parte de sus vidas en el hogar, se les presentó el espacio 
doméstico como una empresa (¿?), de la cual ellas eran la cabeza, por ende, debían 
realizar sus labores con orden y disciplina”112.
Un Anuncio del Colegio de la Concepción en Colombia nos sirve de ejemplo 
de estos “programas educativos”: 
“Este establecimiento de alumnas externas continuará sus tareas el día 7 de Enero 
de 1865. Se enseñarán las materias siguientes: Religión, urbanidad, historia 
sagrada, gramática castellana, aritmética, francés, geografía, escritura, dibujo, 
música vocal e instrumental, costura, bordados, tejidos y demás obras de aguja y 
flores artificiales”113
109. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 123)
110. Véase Dobles Trejos, C.: Op Cit. (p. 64)
111. Bermudez, S.: “Tijeras, aguja y dedal. Elementos indispensables en la vida del bello sexo en el hogar 
en el siglo XIX” [en línea] en la revista “Historia crítica” , nº 9, 1994
112. Ibidem. 
113. Citado en Bermudez, Suzy: Op. Cit.
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En cuanto a la enseñanza de la disciplina, son curiosos algunos libros que se 
han encontrado, en los que, a modo de cuadernos, se incluían los modelos de 
los patrones a realizar, asi como todos los puntos y técnicas necesarias para la 
confección o bordado de las prendas. En la imagen (pág. 84) se muestra uno 
de estos libros de enseñanza de la costura, hecho en una escuela de Dublín. 
 Así pues el espacio productivo de la mujer en el siglo XIX se realiza en el 
hogar, en el espacio doméstico, mientras que el espacio público es propio del 
hombre y aunque el oficio de la costura ha sido eminentemente femenino, la 
transición del oficio del espacio privado al espacio público no se da de manera 
inmediata. 
La progresiva industrialización del sector textil repercutirá en la relación 
de la mujer con este trabajo y con su entorno. De esta forma, en el proceso 
de elaboración de la tela, el trabajo del hilado (lino, lana…) lo realizaban las 
mujeres, mientras que la manipulación de los telares la hacían los hombres: 
“En las clases bajas tradicionalmente, las mujeres hilaban el hilo que luego 
llevaban al tejedor quién hacía las telas que luego ellas confeccionaban”.114
Una de las características del oficio de la costura, que se mantiene en 
algunos ámbitos y regiones en la actualidad, es el de considerarlo un oficio 
complementario al resto de labores y como complemento a los ingresos 
familiares, lo que dificultado su apreciación como profesión en sí misma.
Cecilia Dobles recoge que a fines del siglo pasado y principios de este, la 
costurera ejercía su oficio dentro de la casa, condición que fue cambiando 
conforme aparecieron los talleres.115 En este proceso de transición de la 
casa al taller, el hombre empieza a asumir oficios que eran tradicionalmente 
femeninos pero que conforme salen del espacio doméstico al espacio público 
son retomados por los hombres, apareciendo también sastres y modistos, 
mucho mejor remunerados. A pesar de que en el ámbito doméstico la costura 
fuera un asunto sólo de mujeres, tradicionalmente el negocio de la confección 
de prendas se encontraba en manos de los sastres masculinos. Sin embargo, 
una gran parte de la población no podía permitirse las tarifas de estos sastres. 
La búsqueda de unos precios más reducidos creó el hueco profesional que 
llenaron las mujeres costureras, cuyas tarifas eran por lo general más baratas 
que las de los sastres, desvirtuando el trabajo de ellas.
A mediados del siglo XIX el 70% de los trabajadores del sector de la costura 
eran mujeres (la mayoría de clase media y de la burguesía) que cosían “por 
encargo”, aunque realizaban su trabajo en el hogar (situación que aún se 
mantiene en algunas zonas en la actualidad).  De esta manera se demuestra, 
114. Larrea, I.: Op Cit. (p. 55)
115. Dobles Trejos, C.: Op. Cit (p. 73)
Max Liebermann: Depósito de lino en Laren, 1887
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que la participación de la mujer en los procesos productivos, se realiza de 
manera paulatina.
Cecilia Dobles Trejos nos habla de especializaciones en el oficio de la costura:
- Las costureras especializadas en producir ropa interior de mujer, pronto 
desaparecieron ya que con más frecuencia se realizaba cada una la suya propia.
- Costureras especializadas en la realización de vestidos de novia, aquellas 
que demostraban adquirir una gran habilidad y el dominio del oficio.
- Las modistas eran aquellas que acudían a coser a las casas de la clase pudiente 
económicamente para confeccionar unos trajes que eran más elaborados que 
los de la clase media-baja. A lo largo del tiempo, la modista pasó  de ir a coser 
a las casas de los nobles para tener su propio taller en su casa. A diferencia de la 
costurera, la modista tiene uno de los rangos más altos, pues pueden elaborar 
cualquier pieza de ropa.
- Las remendoras, son las que ocupan los puestos más bajos en el status de 
las profesionales que se dedicaban al oficio. Ellas no realizaban trajes, no 
confeccionaban, sino que reparaban o rectificaban las piezas.
Con la aparición de la moda, muchas de estas especialidades desaparecen 
y las costureras se adaptan a los nuevos tiempos. Se produce otro sistema 
de producción, ya que la moda es pasajera, por lo que las costureras han de 
adaptarse a los nuevos cortes y patrones e ir modificando la materia prima. Por 
otra parte, se produce una renovación en el vestuario de la sociedad si quería 
“estar a la moda” por lo que se incrementa el consumo textil.
Cuando a finales de siglo, surge un aumento de la oferta de mano de obra, 
surgen pequeñas industrias y talleres y la mujer se introduce paulatinamente 
en el espacio público. Mientras, un grupo de modistas iban a coser a los grandes 
salones de costura de nobles y millonarios.
A principios del siglo XX, la ropa que se confeccionaba en los talleres, y la 
Moda iba destinada en su mayoría a la gente pudiente económicamente. La 
clase más humilde, seguía realizando su propia ropa de manera doméstica o 
encargándosela a costureras.
En el siglo XX las técnicas mejoraron y la industria textil adquirió mayor poder 
y relevancia. Se investigaron nuevas técnicas y, especialmente en los últimos 
cincuenta años, las innovaciones en los materiales fueron espectaculares. La 
tecnología tuvo que adaptarse a las nuevas fibras y a buscar los tintes adecuados. 
En este momento, empezamos a hablar de operarias de la industria textil. 
Patricia Ravelo realiza un estudio de caso de las “Obreras del Vestido” en el 
que con el auge de la industria textil y el pret-a-porter, la producción en serie 
de la vestimenta se realiza de una forma mecanizada. Ahora todas las clases 
sociales acceden a la “Moda” y el oficio de la costura se transforma. Sólo la alta 
costura seguirá realizando los vestidos de manera artesana. El trabajo de la 
fábrica ya no buscará especialistas de la costura, sino operarias que se dedican 
al dominio de una máquina, y como menciona Ravelo, se ha convertido en un 
oficio sin calificación.116
116. Véase Ravelo Blancas, P.: “Historia y Cultura ocupacional en Obreras del Vestido” en Revista Cultura 
Laboral, nº73, Noviembre-Diciembre, 1995
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2.4.2.1. EL PAPEL DE LA MUJER EN LA 
INDUSTRIA TEXTIL
“En el siglo XIX las mujeres sabían tejer hilos no tanto letras”117
Suzy Bermudez “Tijeras, aguja y dedal”
Iratxe Larrea sitúa a finales del siglo XIX el contexto propicio en el que la 
mujer pasa a formar parte del ámbito laboral118. En este momento a partir de la 
revolución industrial, cuando se crean gran cantidad de fábricas, la población 
rural, que vivía mayoritariamente de la agricultura se convierte de campesino 
en obrero. Para Fiona Wilson “la introducción de una nueva industria 
manufacturera con base en el taller ha empleado principalmente mano de 
obra femenina”119.Así es cómo muchas mujeres de la época se incorporan en 
la producción y comercio fuera de sus casas aunque estos puestos de trabajo 
seguían estando relacionados con la industria textil y alimentaria. A pesar de 
ello, la sociedad de aquel momento, no veía con buenos ojos que la mujer 
formara parte de la vida laboral de la fábrica.  
Ya con anterioridad, algunas mujeres de clase baja, realizaban trabajos que 
se reducían al ámbito de lo privado tales como criadas, niñeras, nodrizas, 
modistas o costureras, por tanto, uno de los pocos sectores industriales en los 
que entran a trabajar, como una continuación del trabajo doméstico, es en la 
industria textil.
“En estos momentos, la sociedad en general piensa que el lugar que le corresponde 
a la mujer y donde ella “se realiza” es en la casa. Sus salarios era más bajos 
porque no se consideraba que su trabajo tenía la misma calidad, que su lugar no 
era aquel y que lo que ganaba era un complemento al sueldo del marido, a quién 
correspondía mantener a la familia.”120
Sin embargo, como recoge la autora, los salarios eran más bajos, no porque 
producían menos, sino que el producto al que las mujeres se dedicaban se les 
otorgaba un valor inferior. La incorporación de la mujer a los puestos laborales 
fue acompañado de una lucha por la no discriminación dentro de este ámbito 
117. Bermudez, S.: Op. Cit.
118. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 31)
119. Wilson, F.: “De la Casa al taller. Mujeres, trabajo y clase social en la industria textil y del vestido” 
Santiago trangamandapio, 1990
120. Wilson, F.: Op.Cit ( p. 32)
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con la creación de la Federación Nacional de Mujeres Trabajadoras (1906).
Después de la II Guerra Mundial, se produce un gran crecimiento económico, 
por lo que la necesidad de mano de obra hace que la mujer se encuentre cada vez 
más integrada (aunque no por ello menos devaluada) en el sector laboral. Las 
mujeres ocuparán un lugar importante en el sector mercantil, especialmente 
en los servicios o el sector terciario (textil), siendo aquí donde la mayor parte 
de las mujeres están empleadas. Según este sector aumenta, también crece la 
incorporación de mujeres al trabajo asalariado. Sin embargo es difícil obtener 
cifras de la industria textil a lo largo del pasado siglo, ya que gran parte del 
trabajo se realizaba en el espacio doméstico. 
En la actualidad, la mujer está plenamente integrada en el campo laboral, y 
como ya hemos visto en el caso del bordado, en un par de generaciones se ha 
desvinculado del oficio: le resultan ajenas y desconocidas las labores como el 
coser o hacerse la ropa. En general tanto hombres como mujeres se compran 
la ropa ya confeccionada aunque también hay costureras  que se dedican sobre 
todo a hacer arreglos. Hay pocas modistas y las que quedan suelen ser mujeres 
mayores que se han mantenido en la profesión. Como veremos en el próximo 
apartado, la evolución e industrialización en el sector, en los últimos tiempos 
ha dado lugar a la total inserción de la mujer en el ámbito laboral, tanto textil 
como en otros sectores profesionales.  Actualmente, aunque en el mundo 
occidental la mujer entra en igualdad de condiciones en el mercado, todavía se 
producen algunas discriminaciones sexistas en algunos ámbitos, por lo que la 
lucha por la conciliación entre la vida familiar y laboral, se encuentra todavía 
candente.
101Oficio y Significado Simbólico de la Costura
2.4.2.2. LA INDUSTRIALIZACIÓN DE LOS 
TALLERES TEXTILES
Los talleres textiles son  aquellos espacios de trabajo destinados a la 
confección y diseño de tejidos, tapices y actividades relacionadas con la costura 
en general. Aunque se basan en la estructura de los talleres gremiales, ya que 
son una continuación de los mismos, distintos avances tecnológicos han hecho 
que la forma de trabajar en el mismo se haya transformado, produciéndose la 
industrialización del sector textil, y facilitando la producción del mismo.
Por ejemplo, la hiladora Jenny fue una máquina hiladora multi-bobina, 
inventada en 1764 por James Hargreaves. Este dispositivo redujo enormemente 
el trabajo requerido para la producción de hilo, dando a un solo trabajador la 
capacidad de manejar ocho o más carretes a la vez.  A esta invención, conocida 
como Jennys, se le considera la primera innovación técnica importante en la 
industria textil y una de las que abrió las puertas a la Revolución industrial, 
siendo considerada por ello un símbolo de la época. 
La expresión “estalló la Revolución Industrial” nos indica que entre 1780 y 
1790, el poder productivo pudo liberarse de la cadena que lo ataba desde hacía 
tiempo, por lo cual los talleres textiles se multiplican.
El algodón fue la primera industria revolucionada. En 1830 la algodonera 
era la única industria británica en la que predominaba el taller mecanizado. 
Al principio, estas máquinas se dedicaban a hilar, cardar y realizar operaciones 
secundarias, después de 1815 se ampliaron también para el tejido. Estas 
fábricas fueron hasta 1860 – 1870, exclusivamente talleres textiles. 
Larrea refleja en su estudio que en los talleres textiles “existía una jerarquía 
muy marcada entre el personal; en el nivel más bajo estaba la aprendiza que 
hacía los recados y trabajos varios, luego la primera oficiala que se encargaba 
de los  trabajos finos de aguja y finalmente la dueña del taller que trataba con 
los clientes de la burguesía” 121. En el siglo XIX, con la segunda revolución 
industrial, muchos talleres introducen maquinaria y pasan a ser pequeñas 
fábricas y es ahí, en las nuevas fábricas, donde la mujer entra masivamente a 
trabajar y reemplaza a los tejedores siendo ellas quienes produzcan las telas 
aunque sean ellos quienes dirijan los trabajos.
121. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 55)
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 En el siglo XX la moda va a estar estrechamente vinculada con la costura, 
surge el pret-a-porter, una nueva forma de hacer con patrones y la alta costura 
se reinventa.
Por otra parte, los establecimientos conocidos como “sweatshops” eran 
talleres semiclandestinos de producción masiva, donde las mujeres trabajaban 
amontonadas, en condiciones infrahumanas y en jornadas que podían llegar a 
las 14 horas en temporada alta. Legalmente, estas modistas estaban totalmente 
desprotegidas y trabajaban muchísimas horas al día. Los talleres de alta costura 
de París que empleaban a muchas trabajadoras era uno de los sectores donde 
más se explotaba a sus empleadas especialmente en el momento de presentar 
sus colecciones. Coco Chanel llegó a tener 3.000 empleadas a principios del 
siglo XX122.
Con la industrialización desciende el número de costureras y los empleos 
en actividades tales como la pasamanería, el encaje, el bordado o el zurcido 
normalmente se realizaban fuera de la fábrica. Esta circunstancia hace que sea 
difícil tener datos ya que las mujeres que trabajaban por encargo, en talleres 
o en casa para los marchantes, no se encontraban inscritas en ningún registro. 
Después de la II Guerra Mundial en Europa se confecciona cada vez más ropa 
de forma industrial. Técnicamente se ha evolucionado mucho y se pueden 
realizar industrialmente tejidos, que como el punto, antes sólo podían hacerse 
a mano.123 
Hoy en día, la mayor parte del proceso de confección es industrial y, así, 
oficios como bordadora o encajera han ido desapareciendo. En la actualidad, 
el tintado, hilado, cardado… y cada una de las actividades textiles pueden 
desarrollarse industrialmente. 
122. Ibidem
123. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 60)
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2.4.3. LA BAUHAUS: 
ARTE Y FUNCIONALIDAD. LA ESCUELA 
DE DISEÑO
Hemos visto cómo el oficio de la costura y el bordado se encuentra en toda 
la historia de la humanidad, siempre relacionado con el concepto de artes 
aplicadas o artesanía. Sin embargo podemos considerar el trabajo que se realiza 
en el taller textil de la Bauhaus, uno de los pilares fundamentales que quizás 
desencadena el encuentro de la costura y el bordado en el arte contemporáneo. 
Pero ¿Cómo surge el interés por el arte de la fibra por parte de la Bauhaus?
 En el siglo XIX, la industrialización logró un abaratamiento y racionalización 
de la producción de bienes e Inglaterra se erigió como máxima potencia 
industrial. El principal crítico de la industrialización fue John Ruskin quien 
propuso renunciar al trabajo con máquinas y retornar al pasado. Su más 
importante seguidor fue William Morris que se encargó de convertir en 
realidad las ideas de Ruskin montando unos talleres donde se ponía en práctica 
la producción artesanal dando paso a un nuevo estilo: Art´s and Crafts. 
William Morris se propuso reinventar cada silla, cada mesa, cada cama… 
diseñada con un estilo propio y en sus talleres se perseguía “hacer pensar al 
obrero y trabajar al artista”.  Se produce una recuperación por el trabajo de los 
talleres y las técnicas propias de la artesanía. 
Por otro lado, se recupera el interés por el tapiz medieval. En la época 
Victoriana se redescubre el bordado medieval, por lo que dio lugar a la 
publicación de algunos estudios como English Mediaeval Embroidery (1848) por 
C. H. Hartsorne. Para William Morris el bordado ha estado presente desde 
sus primeros trabajos (1861) y sus diseños se basan en motivos florales que 
intentaban imitar los efectos de los antiguos tapices. 
El movimiento Art´s and Crafts fue sin duda fundamental para recuperar 
el bordado a mano. Morris ofreció a las mujeres la formación práctica, así 
como la oportunidad de exhibir y valorar su trabajo como algo que puede 
ser remunerado. Sin embargo, se mantiene la división del trabajo reforzando 
cuestiones de clase y género. 
 Las escuelas pondrán énfasis en la enseñanza de las manualidades sobre todo 
a las chicas, a las que impulsarán hacia las actividades domésticas. El bordado 
William Morris, Strawberry Thief 
furnishing Textile, 1883
Embroidered Screen diseñado 
por Arts & Crafts movement
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a mano a pesar de haber sido sustituido progresivamente por máquinas de 
bordado, se mantiene en proyectos aislados con el fin de revitalizar y revivir la 
artesanía local.
La producción de patrones destinados a costureras aficionadas va a ser el 
sector más exitoso de la empresa. Morris, Marshall y Faulkner no se habían 
desviado de las tradiciones establecidas en el siglo XIX, sin embargo hay 
que tener en cuenta que éste coincidió temporalmente con el movimiento 
sufragista. Las ideas de Morris promovieron el surgimiento de Royal School of 
Art Needlework (1872) fundada por Helen Welby y Lady Marion Aford, que 
trabajaron con el fin de considerar la costura como un arte.
Más tarde, en la escuela de Glasgow el departamento de bordado se basa en 
el principio rector de las artes y el trabajo a mano y su método va a transformar 
el procedimiento tanto en relación con el arte como la forma de enseñanza. 
La clase de costura y bordado en Glasgow se crea en 1894 por Jessie Newbery 
que enseñó allí hasta 1908, momento en el que se hace cargo de la misma 
Ann Macbeth. Ambas mujeres aportan al bordado una nueva luz, no como 
una actividad que realizan porque eran mujeres, sino como un arte de pleno 
derecho. La gran aportación consistía en que ambas animaron a sus estudiantes 
a crear sus propios diseños en vez de copiar patrones o el trabajo proporcionado 
por terceros. El resultado de estos bordados creados por cada uno de los 
estudiantes dio lugar a trabajos de apariencia muy moderna, con motivos de 
gran sencillez y características estilísticas propias de las formas naturales. Los 
métodos educativos de la escuela de Glasgow fueron pioneros, sin embargo 
sigue existiendo una división de las artesanías en cuanto a género y en las 
enseñanzas de costura y bordado, ya que  las alumnas eran exclusivamente 
mujeres.
   
De este modo, el movimiento Arts and Crafts fue la antesala de la Bauhaus 
alemana, “la cultura del pueblo y para el pueblo”124. 
El gobierno alemán tras escuchar informes del éxito inglés, decide ampliar 
las Escuelas y Academias con talleres, dotando a éstos de máquinas para la 
producción. Asimismo con el fin de apoyar el nacimiento de un lenguaje 
estilístico propiamente alemán, se crea la Werkbund (liga de talleres) del que era 
director Walter Gropius (1912). Por otro lado, después de la Primera Guerra 
Mundial vuelve a abrir sus puertas la Escuela de Arte de Weimar con Gropius 
como nuevo director. Así se decide fusionar la Escuela de Artes y oficios de 
124. Kennedy, A.: “Bauhaus” Edimat, 2008
Jessie Newbery, linen appliqé cushion cover, 
1900
Ann Macbeth, embroidered panel, 1906
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Weimar con una Escuela de Bellas Artes dando lugar a lo que Gropius llamó 
Das Staatliches Bauhaus y se abrió el 12 de Abril de 1919.
La Bauhaus (1919-1933) convivió con un contexto político y social 
marcado por la República de Weimar, la post-industrialización y el avance de 
la tecnología, el caos del periodo entreguerras, los locos años veinte, Fritz 
Lang y Metrópolis, Bertolt Brech, Man Ray… En Estados Unidos, el voto 
femenino, el metro, la mujer trabajadora, el jazz y las flappers. La derrota de la 
Guerra supone la búsqueda de la construcción de un orden social nuevo y en 
este contexto se establece la filosofía de la Bauhaus:
“La construcción completa es el objetivo de todas las artes”125 
Walter Gropius 1919
Gropius buscó una nueva unidad entre arte y tecnología reconociendo 
las raíces entre las artes y las artes aplicadas. Se buscaba unir a artistas y 
arquitectos para realizar la arquitectura del porvenir: un nuevo edificio que 
dará cabida a todo (pintura, escultura y arquitectura). Esta fusión entre 
arte y funcionalidad va a ser fundamental ya que el artista va a entrar en 
la sociedad como un personaje que interviene en ella.
a) PRIMERA FASE (1919-1923)
Los primeros años de la Bauhaus fueron catalogados de idealistas y 
románticos. Tanto profesores como alumnos colaboran para la construcción 
de “la catedral del futuro” y esta visión utópica se complementaba con encargos 
de muebles, tapices u otros objetos que acercaban la realidad productora de 
la escuela. En el momento de su fundación los objetivos de la escuela fueron: 
“La recuperación de los métodos artesanales en la actividad constructiva, elevar 
la potencia artesana al mismo nivel que las Bellas Artes y comercializar los 
productos que, integrados en la producción industrial, se convertirán en objetos 
de consumo asequibles para el gran público”126. 
Se forma así la primera escuela de diseño del mundo. Gropius 
deseaba que los profesores de la escuela fueran de reconocido prestigio y fue 
reuniendo un alenco de artistas de vanguardia con el propósito de que el arte 
volviera a formar parte de la vida cotidiana. Los primeros en formar parte 
fueron Johannes Itten, Lyonel Feininger, Gerard Marcks y George Muche. En 
1921 se incorpora Paul Klee y Oskar Schlemmer y en 1922 Vasily Kandinsky.
En 1923 la Bauhaus realiza una exposición en la que se muestran los progresos 
de la escuela y va a consistir en una casa modelo en la que participan todos los 
talleres. La ejecución del primer proyecto de envergadura de la Bauhaus va a 
provocar el enfrentamiento entre Gropius y Johannes Itten ya que este último 
no era partidario de aceptar encargos y como consecuencia, en 1923 Itten deja 
la escuela y esta decisión supone el paulatino abandono de la artesanía.
b) SEGUNDA ETAPA (1923-1925)
Esta segunda etapa va a ser más racionalista. La marcha de Johannes Itten 




Lyonel Feininger, Catedral, 
grabado sobre madera para el 
manifiesto de la Bauhaus , 1919
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En 1923 Theo van Doesburg comienza a publicar la revista “De Stijl” en 
Weimar, lo que va a ejerció una influencia decisiva en el nuevo estilo. Por otro 
lado, en 1923 Moholy-Nagy entra en la escuela para reemplazar a Itten y va 
a abogar por una unidad nueva entre arte y tecnología. En esta misma época, 
Kandinsky realiza en la escuela sus estudios sobre la interacción de las formas 
y los colores que darán lugar a “Punto y línea sobre el plano”.127
La victoria de la derecha en las elecciones de Turingia, enemigos declarados 
de la Bauhaus, supuso la paulatina reducción  de gastos estatales y en 1925, la 
escuela cierra sus puertas en Weimar.
c) TERCERA ETAPA (1925-1933)
Pronto llegan nuevas ofertas para el traslado de la Bauhaus a otra ciudad. 
Dessau carecía de un plan de desarrollo y las ideas de Gropius fueron bien 
acogidas por las autoridades de la ciudad. El nuevo edificio escolar y las casas 
de los profesores se convirtieron en el compendio de la Arquitectura moderna 
en Alemania. La Bauhaus llegó a ser una especie de centro de peregrinación 
visitado por alemanes y extranjeros.
Esta tercera etapa es en la que la escuela alcanzó mayor reconocimiento.
Se llevan a cabo algunas reformas escolares: Se crea una sección de 
Arquitectura a cargo de Hannes Meyer, que subordina los talleres de metal, 
textil, carpintería y pintura mural y los otros dos talleres (grabado e impresión 
y fotografía) están subordinados por otro grupo de publicidad.
En 1928 Gropius deja la dirección de la Escuela y es propuesto como muevo 
director a Meyer, el cual realiza una reorganización del trabajo interno con muy 
buenos resultados. Sin embargo, a pesar del buen rumbo que estaba tomando 
la escuela en 1930 Meyer es destituido por sus ideales políticos comunistas y se 
instaura a Mies van der Rohe como el nuevo director de la Bauhaus. 
Con Mies desaparece un aspecto fundamental de la educación en la Bauhaus: 
el engranaje entre teoría y práctica. Esta característica había sido lo especial 
de la escuela de Gropius y Meyer la había hecho efectiva. Ahora tan sólo 
predominaba la teoría.
La entrada de los nacionalsocialistas en el poder significó el cierre definitivo 
de la Bauhaus en 1933 aunque Mies luchó por instalarse en una fábrica en 
Berlín a modo de escuela privada pero el estado se lo va a impedir.
127. Vasily Kandinsky escribe “Punto y línea sobre el plano” en 1926 y es la continuación orgánica de 
otro texto del autor “De lo espiritual en el arte”. Debe su origen, en su mayor parte, a la tarea que su 
autor había asumido en la Bauhaus desde 1922. En efecto, tanto en su pintura como en sus ideas estéticas, 
Kandinsky mostró siempre una personalidad absolutamente vanguardista y provocadora de acaloradas 
polémicas. Y, en este sentido, la presente obra es uno de sus trabajos fundamentales, ya que, a la par que 
una esclarecedora contribución al análisis de los elementos esenciales del quehacer pictórico, constituye 
una aportación básica a la búsqueda de un método genérico para las investigaciones de las ciencias 
artísticas.
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2.4.3.1. EL TALLER TEXTIL
Los talleres planeados por Gropius iban poco a poco tomando forma. Las 
escuelas-taller de la Bauhaus se fueron multiplicando junto con el número de 
mujeres que se formaban en ellas. Paralelamente se abrieron pequeños talleres 
privados, que a diferencia de los ingleses sí aprobaban el uso de máquinas, en 
los que se producían enseres de casa, muebles y textiles. 
El sistema educativo de la Bauhaus entroncaba dos ámbitos principales: la 
artesanía popular y la interpretación artística de la forma y el color.  Así se tomó 
la decisión de dotar a los talleres de un maestro de forma (artistas muy ligados 
al expresionismo: Kandinsky, Gropius…) y un maestro de artesanía de modo 
que los alumnos podían acudir a un artista o a un artesano proporcionándole 
una enseñanza más completa.
Se disponía de un taller de pintura en vidrio y mural, taller de escultura y 
talla, taller de encuadernación, taller de imprenta, taller de cerámica, taller de 
metal, taller de muebles, taller textil…
El taller textil de la Bauhaus fue el destino de muchas de las mujeres que 
acudieron a la Bauhaus. Tanto hombres como mujeres veían las labores textiles 
como una actividad inherente a la mujer, arrastrando con ello una división 
sexista del trabajo que venía del siglo XIX. 
Este taller fue dirigido por Otto Dorfner y por Georg Muche. Sin embargo 
fue en 1925, con la llegada de Gunta Stölzl, cuando la institución alcanzó 
mayor prestigio y sus alumnas, gracias a la sistematización del proceso creativo 
Else Neustadt at the Bauhaus, 1924. Vista del Taller textil de Weimar
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llegaron a convertirse en las primeras diseñadoras de tejidos profesionales. Las 
alumnas tenían que adquirir algunos de los conocimientos técnicos fuera de la 
Bauhaus asistiendo a diversos cursos.128 
Las novedades estilísticas del taller llegaban de la clase de historia del arte y 
de los recursos de la biblioteca de la escuela, así era que primero Itten y más 
tarde Klee determinaban la producción textil llegando a componer los tapices 
como si se trataran de cuadros abstractos. Por otro lado, influye en la creación 
textil de la Bauhaus el estudio del arte étnico y del arte primitivo.
Para Stölzl, todos los elementos eran tenidos en cuenta, y aunque el color 
y la forma eran los máximos en la composición de los tapices de la escuela, 
el mismo color rojo aplicado a la lana o seda no hará el mismo efecto por el 
acabado de la superficie -el tipo de refracción-  que da el matiz específico. La 
consciencia del propio material textil convierte la pieza en una construcción 
con carácter propio y se empieza a valorar el arte textil con sus cualidades 
particulares en cuanto a procedimiento y material. 
Dentro del taller destacarán los trabajos de 4 creadoras: Anni Albers, Günta 
Stolzl, Trude Guermonprez y Kay Sekimachi. Sekimachi realiza trabajos 
textiles que serán pioneros en el ámbito tridimensional del tejido. 
 En el tapiz colgante de Stolzl titulado Rojo-verde de 1927-28 mezcla formas 
rectas y circulares formando cuadrados, rombos, rectángulos, ondas y la 
composición del tapiz parece tener un centro cuadrado, estable, alrededor 
del cual giran como en un torbellino el resto de las formas potenciado por el 
contraste de colores vivos que utiliza.
La creación textil dentro de la Bauhaus se centraba en tres ámbitos: el vestir 
lúdico, el uniforme de trabajo y la tejeduría. El vestir lúdico corresponde al 
vestuario teatral y a los disfraces que ellos mismos confeccionaban para sus 
fiestas. La Bauhaus reorientó el teatro culto e inaccesible hacia la diversión 
popular. El teatro se representaba en las fiestas y el vestuario y disfraces eran 
objeto de debate y análisis conjunto tras la función.
 Este taller colaboraba especialmente con el de carpintería y al igual que los 
demás, combinó su actividad educativa con la producción comercial. El taller 
de Gunta Stölzl era el único que daba beneficios, pero los textiles se tenían 
como simples subrogados de la arquitectura masculina.
Estando en la Bauhaus, Stölzl se casó con un arquitecto palestino, con quien 
tuvo un hijo al que crió en su taller. Sin embargo, simpatizantes de los nazis 
hicieron circular rumores escandalosos sobre la vida en la escuela, lo que la 
obligó a marcharse a Suiza, mientras muchos de sus colegas varones recalaron 
en EE.UU. Entonces, el taller de tejido se incorporó al departamento de diseño 
de interiores, que dirigía Lilly Reich, colega y amante de Mies Van Der Rohe.    
En cuanto al papel que desempeñaron las mujeres en la escuela, una 
exposición en el Victoria & Albers en Londres en el 2006 rescata su trabajo: 
Marianne Brandt, Anni Albers, Lilly Reich, Gunta Stölzl  “Las mujeres nos 
han tomado la delantera. Han reformado su ropa, se han cortado el pelo”129, 
128.  Dos de las mejores alumnas Gunta Stölzl y Benita Koch Otte asistieron a diversos cursos de tintes y 





1.Günta Stolzl Wall hanging - “Slit Tapestry Red/Green”1927/28 
Cotton, silk, linen 150x110 cm
2.Kay Sekimachi, Amiyose (quadruple and tubular weave, nylon 
monofilament), 1965 
3.Oskar Schlemmer, el vestuario del Ballet triadico en la revista 
teatral -De nuevo Metropol-, Teatro Metropol de Berlin, 1926 
4.Günta Stolzl & Marcel Breuer “African Chair” 1921 179.4 x 
65 x 67.1
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confesaba el propio Le Corbusier y, en efecto, se habían liberado. Eran 
deportivas y progresistas, y eso se notaba en sus obras, sin embargo, muchas de 
sus creaciones han quedado olvidadas. 
“Trabajaron codo con codo con los grandes de la modernidad y firmaron muchas 
de las creaciones más cotizadas del siglo XX pero, como tantas veces, la gloria se 
la llevaron ellos.”130
Anja Baumhoff en The Gendered World of the Bauhaus realiza un estudio en torno 
a la cuestión de género en el contexto de la escuela. En él establece que existía 
una gran división del trabajo, y aunque muchas de las creadoras realizaban 
grandes obras, estaba asumido por todos que eran las propias autoras las que 
no se sentían a gusto en primer plano, por lo que eran los varones los que 
asumían la autoría de las mismas. Por otro lado cuando la Bauhaus se fundó en 
Weimar en 1919, sus creadores comprobaron que la mitad de los alumnos eran 
mujeres. Según Baumhoff, “su director, Walter Gropius, creía que las mujeres 
daban a la escuela una atmósfera de aficionados”131 por lo que esta concepción 
machista de la escuela ha podido influir en la poca repercusión de las creaciones 
femeninas de la época. Por ello, éste logró reducir el número de féminas en 
un tercio, dando más importancia al mundo del diseño y la fabricación que a la 
artesanía, más propia del sexo débil y las mujeres eran cortésmente invitadas a 
los talleres de alfarería y tejido.
La exposición en el Albert realiza un recorrido por aquellas obras cuyos 
nombres no se conocen pero su sello está a la vista: algunos de los objetos 
que nos rodean han sido diseñados por Lilly Reich, amante de Mies van der 
Rohe y que juntos han creado la famosa silla Barcelona132. Hoy se vuelven a 
producir muchos de los diseños de aquellas creadoras. En las tiendas de todo el 
mundo pueden comprarse reproducciones de estos diseños: la vajilla de bronce 
plateado o una lámpara redonda de cristal y metal que imita la de Marianne 
Brandt, las alfombras inspiradas en cuadros de Klee, obra de Stölzl y de Albers, 
etc.
130. Muir, K.: “Las mujeres de la Bauhaus” en Revista XL Semanal nº 975
131. Anja Baumhoff citado en Muir, K.: Ibidem
132. Aunque el producto es creación de Lilly Reich y de Mies van der Rohe, sólo se ha consagrado el 
segundo. Lo mismo ocurrió con otro clásico, el diván Le Corbusier. Fue diseñado por tres personas: 
Charlotte Perriand, Pierre Jeanneret y Le Corbusier, en 1928. Los hombres hicieron unos bocetos, pero 
fue Perriand la que finalizó los diseños. Sin embargo, la silla ha quedado ligada al nombre de Le Corbusier.
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2.4.4. LA MODA COMO COMUNICADOR 
SOCIAL
“La moda es ese plus que desde siempre el hombre añade a su cuerpo, el traje, el 
uniforme, la ornamentación ritual, la máscara, el tatuaje, la pintura corporal, 
incluso las diferentes mutilaciones y deformaciones rituales” 133
Ya hemos visto que el bordado se ha empleado como ornamento en  funciones 
rituales de protección, así como una forma de indicador social. Lo mismo 
podemos decir de la Moda; todo este plus que menciona Rodrigo González 
tiene la función de “diferenciar de alguna manera su yo del de otros, y de esta 
manera personalizar el propio cuerpo a través de un elemento que aporta algo 
a su pura y simple naturalidad”.134
Antropológicamente, la moda es un sistema de representación del individuo, 
es su manera de mostrarse y presentarse. Para González  todo vestido muestra 
una identidad tanto personal como colectiva ya que implica someterse a unas 
reglas de uso y costumbres prescritas por una comunidad de una forma más 
o menos documentada. Por lo tanto es una adaptación sociocultural en el que 
cada individuo debe ser consciente de su entorno para construir su propio ser 
y su identidad a través del vestido.
Alison Lurie, al igual que Roland Barthes, concibe la Moda como un lenguaje 
o sistema que el ser humano ha empleado para su comunicación135. 
La historia del vestido ha sido estudiada desde varios puntos de vista cuya 
función se basa en los tres parámetros que establecía Flugel: protección, pudor 
y ornamentación. Pero para Barthes la Moda no es sólo vestimenta, sino que 
se basa en “hechos de indumentaria” en los que un simple adorno deja de ser 
adorno cuando se convierte en un hecho reglado por un grupo social.136 En 
133. González Martín, R.: “Mito y moda” en  AA.VV: “Moda, comunicación y Sociedad” Grupo de 
Análisis de la Comunicación. Comunicación Social, Sevilla, 2008 (p. 41)
134. Guillo Dorfles: “Moda y Modos” 2002 (p. 13) citado en González Martín, R.: Op. Cit. (p. 41)
135. Véase Lurie, A.: “El lenguaje de la Moda. Una interpretación de las formas de vestir” Paidós 
Contextos, 1994 y Barthes, R.: “El sistema de la moda y otros escritos” Paidós Comunicación Barcelona, 
2003
136. Véase Barthes, R.: “El sistema de la moda y otros escritos” Paidós comunicacion Barcelona, 2003 (p. 
352) en el que el autor se refiere a este signo colectivo como un indicativo social. Por ejemplo que una 
mujer lleve una flor en el cabello es ornamentación pero si este hecho ha sido reglado por una comunidad 
(traje de etnia gitano) se convierte en un hecho de indumentaria. Lo mismo cabe decir de los distinto 
indicativos del luto, de la cromática, de los uniformes, etc…
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este caso se produce una comunicación y la Moda se estructura en base a un 
lenguaje.
Para Baudrillard, la moda como tal sólo existe en el marco de la modernidad. 
Se ha convertido en un factor sociológico que abarca y manipula todos los 
ámbitos relacionados, además de con el vestido, la ornamentación, los 
objetos… la orientación filosófica, política, científica o literaria. “Todo está 
afectado hoy en su principio de identidad por la moda”137
Con la modernidad, la ropa se convierte en un elemento de reivindicación 
de derechos y libertades de distintos estamentos. Según Andrés del Campo 
valores como igualdad, libertad y democracia se expresan por primera vez a 
través de la vestimenta.138 
Para Raúl Eguizábal “la moda es la manera en que los procesos devienen 
obsoletos sin que haya ninguna razón funcional para ello”139, por lo que se 
produce una renovación constante de los estímulos: “Renovarse o morir” ese 
es el lema que se ha puesto en marcha a partir del siglo XIX con la civilización 
tecnológica. Si bien la moda ha existido desde tiempos prehistóricos, como 
un sistema de comunicación social, es cierto que la velocidad y el tiempo 
se ha acelerado. Para Eguizábal estas épocas cada vez más breves en los 
hábitos e indumentaria que refleja la moda, se relacionan con las diferentes 
personalidades y desarrollo social y cultural que se han ido transformando140.
Desde épocas muy lejanas el desarrollo de la vestimenta y de la moda se 
ha realizado conforme a los gustos y necesidades que imperaba. Alison Lurie 
realiza un breve recorrido de la Moda en relación a las épocas y gustos:
Así establece en el siglo XVIII el momento en el que la alta aristocracia se 
distancia de la clase trabajadora, mostrando una vestimenta formal y rígida 
muy ornamentada y cargada de encajes y bordados. Es el estilo conocido como 
macaroni que encabeza María Antonieta141. En la época victoriana el estilo 
se infantiliza aplastando los pechos mediante corsés a la par que se vuelven 
más simples y lánguidos. La moda que imperaba eran los vestidos escotados 
blancos de muselina. A mediados de siglo, el vestido femenino mostraba el 
ideal de la mujer: sumisa pero eficiente y maternal, por lo que las curvas se van 
haciendo más redondas. A lo largo del siglo XIX la mujer va ganando en tamaño 
y edad, pues estamos en la época del miriñaque y más tarde del polisón, en 
el que a mayor corpulencia, se indicaba mayor estatus social142. A principios 
del siglo XX, en la época de posguerra se siguen líneas más naturales, sin 
encorsetamientos en los que prima el vestido saco y líneas rectas. La nueva 
clase burguesa sintió la necesidad de diferenciarse de la trabajadora y para ello 
renovó el vestuario, la arquitectura y la decoración de sus viviendas. Al mismo 
tiempo había ido adoptando un cambio en las lecturas, viajes, el peinado, 
el deporte y la renovación del propio cuerpo. Es lo que se llamó el mundo 
137. Baudrillard, J.: “El intercambio simbólico y la muerte” 1980 (p.102) citado en González Martín, R.: 
Op. Cit. (p. 60)
138. Véase Andrés del Campo, S.: “Moda y lógica posmoderna” en  AA.VV: “Moda, comunicación 
y Sociedad” Grupo de Análisis de la Comunicación. Comunicación Social, Sevilla, 2008 (p. 137)
139. Eguizábal, R.: “Estigmas de la moda” en AA.VV: “Moda, comunicación y Sociedad”  Op Cit 
(p. 9)
140. Idibem (p. 15)
141. Véase Lurie, A.: Op. Cit. (p. 80)
142. Lurie, A.: Op. Cit. (p. 88)
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moderno, en el que la mujer comienza a implicarse en los trabajos de la esfera 
pública por la necesidad de mano de obra. En los años 30, tras el crack de 1929, 
la moda se endurece y se busca la madurez a través de la ropa, colores sobrios 
y serenos y trajes pesados y anchos. Esta tendencia se prolongó hasta los años 
60, en cuya época se fue progresivamente añadiendo dignidad y elegancia a la 
par que la misma sobriedad. Hablamos del new look de la posguerra que en 
los 60 se enfrentó a un cambio de moda basado en la niñez con el vestido corto 
tipo baby doll.
Sin embargo a partir de los 60, las modas se aceleran y coexisten varias 
tendencias: los jeans, los hippies, los punk… Parte de este espíritu efímero es 
por la aparición de los modistos desde finales del siglo XIX. Los diseñadores de 
moda no han inventado la moda; ésta ya existía y se había ido transformando 
a partir de diferentes ideologías socio-culturales. A lo que han contribuido los 
modistos es a su “domesticación”. Es decir, son ellos los que van a imponer y 
modificar el estilo a la hora de vestir.143
La moda se convierte en industria y los creadores de la moda en los artífices 
que buscan un mundo soñado, mágico y perfecto a través del consumo de sus 
productos.
 “La industria de la moda se aprovecha de lo que sucede en la calle, aunque en 
realidad cada vez que incorpora un movimiento, lo destruye”.144
La crisis de la alta costura es paralela a la democratización de la moda, como 
pret-a-porter y este hecho coincide con el comienzo de la posmodernidad. Con 
la posmodernidad, es la moda la que asume los rasgos de la transformación 
cultural. Andrés del Campo identifica dos características de la moda de este 
periodo145: por un lado el tiempo cíclico, en una secuencia intermitente 
entre escisión y conciliación con el pasado; y por otro lado la fragmentación 
y multiplicidad que se da en muchas de las manifestaciones propias de la 
posmodernidad. En cualquier caso, como ha demostrado Barthes, el sistema 
de la moda consiste en un engranaje e industria que nos describe e identifica en 
determinadas circunstancias y situaciones en base a unas normas establecidas 
y hoy esas normas las imponen los diseñadores, a veces inspirándose en la 
calle. En la posmodernidad la moda no se presenta tan delimitada como en 
otras épocas. Son los pequeños detalles y adornos los que van modificando la 
manera de mostrarse y presentarse en uno u otro contexto y lo que hará que el 
mismo atuendo sea más o menos “apropiado” según se establezca en el espacio 
de presentación. Barthes lo denomina el código vestimentario y en su estudio 
realiza un análisis ampliado. Como ejemplo, el autor resume lo apropiado del 
“Suéter para las frescas noches de otoño durante un fin de semana en el campo” según 
determinado código vestimentario.146
143. Véase González Martín, R.: Op. Cit. (p. 64)
144. Eguizábal, R.: Op. Cit.  (p. 14)
145. Véase Andrés del Campo, S.: Op. Cit. (p. 141- 146)
146. Véase Barthes, R.: Op. Cit. (p. 223)
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2.4.5. INCURSIONES EN EL ARTE DE 
VANGUARDIA147
Los inicios del siglo XX constituyen una época de fermento creativo en 
Europa: es el tiempo del surgimiento de diversos movimientos de vanguardia 
que en su expresión constituyen el esfuerzo heroico por transformar la sociedad 
desde las nuevas relaciones que participan los procesos de la producción y la 
cultura. De manera analógica a lo que la técnica hacía para la organización social, 
el arte plantea nuevas relaciones simbólicas que buscan transformar el estado 
de cosas y promover el cambio social. Es en este sentido que conecta con la 
noción de utopía. En los orígenes de la vanguardia, Futurismo y Dadaísmo son 
reacciones a la búsqueda de sentido de la discontinuidad prevaleciente en esos 
años, síntomas de una realidad fragmentada y de una sociedad convulsionada 
en los numerosos cambios. Hay un intento de integración y colaboración entre 
las distintas disciplinas artísticas y movimientos intelectuales, en un intento 
por dar un compromiso ideológico y social a todos los pronunciamientos hacia 
una nueva condición del arte y la sociedad. En este contexto, algunos artistas 
van a asomarse al mundo de la Moda en la búsqueda de la transformación 
social en todos los ámbitos del ser humano.
Ya hemos visto que a través de la vestimenta, el individuo se relaciona 
con su entorno y se comunica a través de su propio lenguaje y sistema. 
Esta característica de comunicación social, será la que interesa a numerosos 
movimientos de vanguardia que trasladarán sus ideales estéticos y artísticos al 
mundo de la calle. Se produce un acercamiento entre el arte y el oficio de la 
costura, pero desde el concepto de funcionalidad del objeto.
El artista de Vanguardia utilizará las estrategias de la moda para llevar a cabo 
sus ideales utópicos de transformación social, es decir, emplea el procedimiento 
por su función establecida de presentación y definición del individuo para sus 
propios fines. En la Vanguardia, no se explora el procedimiento de la costura 
como una forma de arte, sino que sigue manteniéndose en la esfera de la 
artesanía y su acercamiento viene dado por la funcionalidad de éste. Son los 
artistas los que se trasladan del mundo del arte para interesarse en el oficio (y 
no viceversa).
147. González Martín, R.: Op. Cit. (p. 75)
“La homogeneidad del 
vestido a través de marcas 
y modas nos hacen creer 
que la vieja utopía tanto 
revolucionaria como 
liberal de una sociedad 
transversal y sin clases se ha 
cumplido146” 
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2.4.5.1. EL SIMULTANEISMO DE SONIA 
DELAUNAY
Sonia y Robert Delaunay consideraron que el aspecto verdaderamente 
pictórico es el color (movimiento al que la crítica denominó Orfismo) aunque 
ambos habían participado de las innovaciones introducidas por el Cubismo 
y el Futurismo. El movimiento que crea la pareja consiste en la pintura de 
formas en las que la yuxtaposición de colores, gracias a las interrelaciones 
y variaciones tonales, permite crear sensaciones de espacio e, incluso, 
movimiento. La artista rusa Sonia Delaunay se interesó activamente en 
el diseño de indumentaria como consecuencia de la pintura simultaneísta, la 
cual había experimentado con su esposo Robert en los primeros años de la 
década del 1910. En 1911, Sonia hizo un moisés para su hijo Charles -una 
especie de colcha usada tradicionalmente por los campesinos rusos-. Mientras 
la influencia del arte tradicional ruso podía verse en la técnica del patchwork, 
los contrastes de color los escogió según los nuevos principios, y este objeto 
se convirtió en el modelo precursor de todos sus objetos simultaneístas. 
Aplicaría los principios simultaneístas a una variedad de cosas, entre ellas: 
muebles pintados, cojines, lámparas, cortinas, encuadernación de libros, y 
naturalmente ropa. Para ella no existía división entre su pintura y su interés en 
las artes aplicadas, a las cuales vio como una prolongación natural de la misma 
exploración en la esencia del color.
“No estábamos interesados en la moda contemporánea, no intenté innovar 
en términos de la forma o del corte sino avivar y animar el arte del vestido 
utilizando nuevas fibras con una amplia gama de colores” decía la autora.
 Como una prolongación de la pintura, la ropa simultaneísta era claramente 
antimoda, se valía de técnicas pictóricas para atacar a la moda convencional. 
Las combinaciones de color rompían cualquier forma de corte bien definido, 
y la mezcla de telas distintas con texturas variadas contribuía a esa ruptura 
formal. Las conexiones con los experimentos orfistas de Delaunay en pintura 
y los principios cubistas de ensamblaje son evidentes.
Para Stern, el traje simultaneísta era en realidad una obra de arte producida 
sobre un soporte diferente al lienzo normal, y como tal, escapaba totalmente 
a la lógica de la moda. Robert Delaunay fue consciente de la esencia antimoda 
del robe simultanée al definirlo como “una pintura viviente, por así decirlo, 
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una escultura de formas vivas”.148
Sonia Delaunay crea junto con el modista Jacques Heim “La Boutique 
simultánea” para la Exposición Internacional de Artes Decorativas (Paris, 
1925).  En esta boutique se expondrán la producción de la artista que se 
caracterizaba por la traslación de las características artísticas del movimiento 
a multitud de objetos, entre ellos a la vestimenta. De esta forma, Delaunay 
aplicaba la influencia de la pintura simultaneista sobre diferentes objetos y 
superficies para convertirlo en arte, según palabras de su esposo:
“Para ella [escribió Robert Delaunay] un vestido o un abrigo eran un fragmento de 
espacio que estaba diseñado y construido de acuerdo a su material y dimensiones, 
formando un todo organizado obedeciendo a leyes que se convirtieron en la 
estandarización de su arte”.149
148. Stern, R.: “Against Fashion:  Clothing as Art, 1850-1930”  The MIT Press, 2004
149. Delaunay, R.: “Du cubisme à l’art abtrait”, París, 1957 (p. 205) Citado en Cruz Bermeo, W.: Sonia 
Denaunay [en línea] <http://williamcruzbermeo.com/sonia-delaunay/>
Sonia Delaunay: robe simultanee, 
1913
Sonia Delaunay: boutique 
simultanee, Paris 1925
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2.4.5.2. PROYECTOS FUTURISTAS
“El traje de una mujer diseñado lúcidamente y bien llevado 
tiene el mismo valor que un fresco de Miguel Ángel o una madonna de Tiziano”
Manifiesto de la moda femenina futurista, 
Roma futurista 3 nº17, 1920
Existe constancia de las influencias que han existido entre los artistas de la 
época de las vanguardias y el mundo de la moda y el proyecto futurista es uno 
de los ejemplos más claros. La utopía futurista incluía el diseño de la moda y 
el vestido como una parte del dominio de lo artístico. El artista futurista debía 
actuar en todos los aspectos de la vida: arquitectura, mobiliario, comida… y la 
indumentaria no era una excepción, como los demás objetos debía mostrarse 
esencialmente moderno. Sin embargo el futurismo no pretendía cambiar una 
moda por otra: “Aunque el movimiento siguió usando la palabra «moda» a falta 
de una mejor, su verdadero objetivo no era simplemente reemplazar una moda 
por otra sino abolir el sistema mismo de la moda diseñando el vestuario como 
una obra de arte”150.
Para Celant151 el objetivo del Futurismo no era el formalismo de una 
filosofía visual, sino una intervención real en el mundo de la experiencia en 
todas sus manifestaciones lingüísticas. Este mundo debía ser cambiado para 
adaptarse a la nueva sensibilidad mecánica: la reconstrucción futurista 
del universo, y esta transformación a todos los niveles engloba también la 
indumentaria. El vestido futurista se reviste de tejidos con motivos geométricos 
e iridiscentes y se transforma eliminando ciertas piezas o realizando cortes 
diagonales que rompen los  conceptos de unidad y unicidad en la ropa.
El 20 de mayo de 1914, Balla publicó el manifiesto futurista sobre el 
vestido, «El traje masculino futurista» en el que aseguraba que para escapar del 
deprimente enfoque que se daba al vestir, quiso abolir completamente el traje 
de luto; los colores pálidos u oscuros; las telas rayadas, a cuadros o moteadas; 
la simetría en el corte; la uniformidad en las solapas; los botones inútiles; el 
cuello desmontable y los puños almidonados. En contraste con la ropa del 
pasado, el nuevo vestido futurista sería dinámico, asimétrico, ligero, simple 
150. Stern, R.: Op. Cit.
151. Celant, G.: “To cut is to think” en “Art/Fashion” [Catálogo] Skira, Guggenheim Museum, 1997 (p. 
22)
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y confortable, higiénico, alegre, revelador, voluntarioso, ágil, y sobre todo, 
variable. La ropa futurista de Balla se variaba o transformaba mediante el uso 
de modificadores appliqué, (piezas de tela de diferentes tamaños, espesores o 
colores) que se podían colocar “a voluntad en cualquier parte del vestido, con 
botones neumáticos”.
Giacomo Balla fue el primer futurista que en realidad diseñó ropa y empezó 
a hacerlo en 1921, como se demuestra en las cartas encontradas que enviaba 
a su mujer, quien confeccionaba sus diseños. Como a la mayoría de los artistas 
futuristas, su interés en el vestido no lo motivaba principalmente el deseo 
de promover las artes «menores», lo que querían era extender el dominio 
artístico a cada aspecto de la vida. En una entrevista dada en 1920, enfatizaba 
el profundo vínculo que, desde un punto de vista futurista, une  todas las 
actividades relacionadas con el mundo de las formas: “¿Qué fue la pintura 
futurista desde sus inicios hasta ahora aparte de la búsqueda de un decorativismo 
cromático abstracto? Por eso nuestro arte es esencialmente decorativo y ahora lo 
dirigimos hacia las artes aplicadas y la industria”152. El carácter efímero de los 
vestidos de Balla se ligaba estrechamente al componente efímero de la estética 
futurista en conjunto.
Algunos estudios apuntan a que el interés de Balla por mantener la moda 
como obra de arte dentro de la indumentaria masculina demuestra el prejuicio 
de género propio del movimiento. Sin embargo para Stern153 este hecho se 
basa en la estandarización del traje masculino en la década de los veinte. Si lo 
que se pretendía era instaurar una nueva forma de vestir, concentrarse en el 
traje masculino fue obviamente una decisión estratégica, acorde con la lógica 
futurista: llamar la atención mediante el escándalo. Balla sabía muy bien que 
ejecutar las mismas audacias en la ropa femenina, que estaba sujeta a muchas 
reglas indistintas, habría escandalizado mucho menos.
Otros futuristas que se acercan al mundo de la moda y la costura como parte 
del universo artístico son Fortunato Depero, Enrico Pranpolini, Tullio Crali, 
Ernesto Thayaht… 
Fortunato Depero co-firmó el manifiesto «La reconstrucción futurista del 
universo» y sus diseños de vestidos futuristas están influenciados en su mayor 
parte por Balla. Sin embargo, sus diseños son más delicados y decorativos.
  Diametralmente opuesto a este refinado esteticismo, Ernesto Thayaht en 
1912-1920 creó la tuta, una especie de vestido sintético de una sola pieza. 
La principal característica de esta prenda era su universalidad; podía usarla 
cualquiera, en cualquier momento, aboliendo por lo tanto las distinciones de 
clase en el vestuario. Por el contrario, las creaciones de Carrá estaban más 
cercanas a la alta costura, ya que se concebían como obras de arte únicas.  
152. Stern, R.: Op cit
153. Ibidem
1.Giacomo Balla: futurfascista, 
1930
2. Giacomo Balla: traje futurista, 
1914
3. Ernesto Thayaht: Tuta
4 y 5. Lyubov Popova: diseños 
textiles 
6. Enrico Prampolini, trajes para 




(Izq.) Man Ray: “Maniquí de 
Salvador Dalí” 1938
(Dch.) Leonor Fini para Elsa 
Schiaparelli “Shocking” 1937
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2.4.5.3. EL SURREALISMO Y LA MODA
La moda y su capacidad de impregnarse entre la mayoría de la sociedad, se 
convierte en un terreno propicio para su desarrollo de acuerdo a los principios 
surrealistas.154 La esencia del movimiento tal y como lo expresara André Breton 
en el Manifiesto Surrealista, consistía en la expresión verbal o escrita “del 
pensamiento dictado en ausencia de todo control ejercido por la razón y fuera 
de todas las preocupaciones estéticas o morales”155. Esta forma de considerar 
el movimiento, tal y como afirma Cruz Bermeo se encuentra en territorios 
más cercanos a la literatura, por lo que la creación de objetos, esculturas y la 
pintura, al igual que la moda, se encuentra en territorios tangenciales a dicha 
esencia. De ahí que la moda se conciba como una forma que el movimiento 
acoge como experiencia del arte, mediante la cual podían manifestarse tales 
dictados. 
Las creaciones vestimentarias más significativas del surrealismo han venido 
de la mano de la diseñadora Elsa Schiaparelli, quien consideraba su propio 
trabajo como parte del desarrollo artístico del movimiento con el que se 
vinculaba. Su trabajo está en comunión con el artista Salvador Dalí, formando 
el mayor diálogo entre moda-arte.
Una o dos veces he pensado que en lugar de pintar o esculpir, dos cosas que 
hice bastante bien, pude inventar vestuario o ropa. Diseñar indumentaria, 
casualmente, para mí no es una profesión sino un arte.156
Sin embargo Schiaparelli no ha sido la única protagonista de las relaciones 
existentes entre el surrealismo y la moda. Es significativo que para la  Exposición 
internacional del surrealismo, realizada en París en 1938, fueron  distribuidos 
varios maniquíes entre los artistas para que los intervinieran a su manera.  De 
los realizados por Salvador Dalí existe registro fotográfico tomado por Man 
Ray. La  apropiación de estos sustitutos del cuerpo femenino puede verse 
igualmente en el diseño  del frasco para el perfume Shocking, realizado por la 
154. Cruz Bermeo, W.: “Revisión a la vieja amistad entre el arte y la moda. Los surrealistas y la moda” 
Conferencia para el Encuentro Latinoamericano de Diseño 2009. Universidad de Palermo. Buenos Aires, 
Argentina.
155. Bretón, A.: “Manifiesto del Surrealismo” [disponible en] <http://teatroenmiami.net/2000/2011/
biblioteca/breton-surrealismo.pdf>
156. Elsa Schiaparelli en su autobiografía Shocking Life! en Cruz Bermeo, W.: Op. Cit
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también surrealista Leonor Fini, dos años antes de la exposición, y lanzado en 
1937. Estas relaciones con el material propio de la moda, demuestran claras 
relaciones entre los artistas surrealistas e intereses entre ambas esferas. 
 La primera colaboración oficial entre Dalí y Schiaparelli se dio en 1936 
con tal reciprocidad  que el trabajo del uno fortalecía al del otro. Las piezas 
indumentarias muestran el diálogo entre modista y artista, y Beaton lo había 
fotografiado para su publicación en Vogue en el que una de las modelos 
levantando una revista, se cubre parcialmente el rostro. Se trata precisamente 
de la  publicación surrealista  Minotaure, cuya portada había sido ilustrada por 
Dalí, aquél mismo año, con la imagen de un minotauro saliéndole del vientre 
una langosta y del pecho una gaveta; entretanto los bolsillos de los vestidos 
de Schiaparelli claramente aludían a dicha gaveta que se lanza desde el vestido 
hacia el personaje mitológico. 
 Una de las colaboraciones más destacadas entre ambos creadores es el 
vestido langosta de 1937. Para Dylis E. Blum, “la langosta dotaba al vestido 
con cierta tensión erótica”, ya que para Dalí la langosta connotaba sexualidad, 
esta sugerencia se ratificaba aún más con el punto en cual Schiaparelli lo había 
estampado. En palabras de Cruz Bermeo, la langosta en el vestido de la modista, 
“salía justamente de la zona de los genitales, pendiendo como un gran falo”.157 
Poco más tarde, para la colección de invierno, surge otra colaboración: el 
sombrero zapato y la chaqueta con labios bordados en los bolsillos que hacen 
alusión al mae west daliniano. Pero el trabajo de Schiaparelli, no sólo recurría al 
movimiento surrealista para beber de sus propuestas artísticas sino que a través 
de su propia esencia se cuestiona la propia indumentaria. Para Cruz Bermeo, 
el vestido esqueleto representa un ultraje al buen gusto que se le suponía al 
mundo de la moda. En él Schiaparelli expone la estructura ósea del cuerpo 
de manera que ya no es la piel la que se vierte sino lo que subyace más allá de 
ella.158 Como recoge el autor, para muchos de sus contemporáneos esta pieza 
se identificó con la representación de lo siniestro en la moda, de la cercanía 
de ésta con la muerte, en la medida en que ambas son pasajeras. Con esta 
pieza Schiaparelli recurre a una estética no asimilada por el convencionalismo 
burgués de la alta costura francesa demostrando que parte de sus creaciones 
aparentemente eran poco ponibles. 
157. Cruz Bermeo, W.: Op. Cit.
158. Véase Ibidem.
Cecil Beaton para Vogue con Elsa 
Schiaparelli y Salvador Dalí, 1936
Elsa Schiaparelli en colaboración 
con Salvador Dalí: Vestido 
Langosta, 1937 
Elsa Schiaparelli en colaboración 
con Salvador Dalí: Chaqueta con 
labios de mae west y sombrero 
zapato, 1937/1938 
Elsa Schiaparelli en colaboración con Salvador Dalí: Skeleton Dress, 1938
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Sin embargo, a pesar de que algunas de sus obras no eran comerciales, 
Schiaparelli alcanzó una gran fama y repercusión en la alta costura del 
momento. Consciente de su éxito y basándose en el procedimiento del collage, 
la diseñadora tomó los comentarios de prensa emitidos sobre ella, los recortó 
y juntó creando su propio collage que luego convirtió en estampado para unas 
telas de algodón y seda que fueron empleadas en la confección de sombreros 
de playa, bolsos pequeños y pañoletas para dama y caballero. En 1935, el año 
en que salieron las prendas estampadas cual si fueran papel periódico, Cecil 
Beaton ilustró para el Vogue algunos accesorios de la diseñadora. 
Cabe resaltar que hubo casos en los que el trabajo de la diseñadora llegó a 
influenciar el de los artistas, contrariando el supuesto axioma de una moda que 
se alimenta parasitariamente del arte, sin establecer un mutuo intercambio. En 
el retrato de la diseñadora el entrecruzamiento de las manos será reproducido 
en varias ocasiones en forma de broches que posteriormente Man Ray 
introduce en su retrato fotográfico a modo de objeto encontrado.
   
 Sin embargo, estas influencias no suceden sólo con artistas coetáneos, 
sino que ha sido referente para otros artistas ampliando sus posibilidades 
creativas. En algunas de sus piezas, Schiaparelli  enfatiza en el procedimiento 
de la costura por lo que será fuente de inspiración para artistas posteriores. El 
ejemplo más claro es uno de sus diseños de 1927, en el cual, tras la búsqueda 
por la creación de una colección “sport”, realiza un jersey de punto negro con 
una lazada blanca a modo de trampantojo al cuello. La creación de este motivo 
en la propia tela del tejido, subraya las posibilidades que el punto proporciona 
para la creación de imágenes en su propia confección. Esto mismo, realizará 
Rosemarie Trockel años más tarde: configurar la imagen pictórica a la vez que 
se construye el tejido. Aunque los intereses de una y otra son diferentes, ya que 
una se encuentra en la creación desde el mundo de la moda mientras que Trockel 
se sitúa en la producción artística, en ambos casos hablamos de un mismo 
procedimiento donde la imagen forma parte del tejido, construyéndola159. 
El caso de esta diseñadora muestra un claro intercambio entre las esferas 
arte-moda. Se produce un diálogo en el que ambos mundos se enriquecen 
mutuamente, pero a pesar de sus idas y venidas, ambos se mantienen en 
distintos espacios. Aunque las influencias son evidentes y existe un interés 
159. Véase 4.2.3. La imagen penetra en el tejido, construyéndola.
Elsa Schiaparelli: estampado textil, 
1935
Cecil Beaton para Vogue, 1935 con 
diseños de Elsa Schiaparelli
(Izq.) George Hoyningen-Huene: Retrato de Elsa Schiaparelli, 1932
(Dch.) Man Ray: Retrato a dora Maar, 1936
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desde el mundo de la moda por los planteamientos artísticos y viceversa, no 
podemos decir todavía que el procedimiento de la costura en este momento se 
asuma como instrumento artístico, ya que la funcionalidad de la moda como 
integrador social prima sobre cualquier otra concepción estética. Se produce 
un diálogo pero desde esferas diferenciadas y la indumentaria se explora desde 
su funcionalidad como integrador social en la búsqueda por las características 
utópicas propias de los movimientos de  vanguardia.
(Sup.) Elsa Schiaparelli: jersey 
tricotado, 1927
(Inf.) Rosemarie Trockel: Untitled, 
1989 Knitted wool mounted on 
canvas (195 x 150 cm)
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3. EL PROCEDIMIENTO DE LA COSTURA 
EN EL ARTE CONTEMPORÁNEO
En el capítulo anterior nos hemos acercado a las relaciones que han existido 
entre la costura y el arte a lo largo de la historia. Simplificando, podemos 
decir que esta forma de hacer surge y se desarrolla popularmente en respuesta 
a unas necesidades concretas y más tarde, en la Edad Media se bifurca en 
dos direcciones: por una lado se continúa la costura y el bordado como un 
quehacer popular propio del género femenino que se va profesionalizando; 
y por otro lado el bordado erudito y el arte de los tapices, un arte suntuoso 
valorado económicamente, con influencias comunes a la pintura de cada época. 
A pesar de ello, siempre se le ha considerado al procedimiento de la costura 
una artesanía; y aunque el bordado erudito se identificaba con un quehacer 
lujoso, se mantenía cercano al universo de las artes aplicadas. 
Ha sido en el arte contemporáneo cuando los artistas (y mujeres artistas en 
su mayoría) miran las posibilidades creativas del procedimiento de la costura 
y lo introducen como manera de hacer dentro del ámbito de lo artístico. 
Sin embargo hay que resaltar que para que la costura, como procedimiento 
cotidiano con referencias a la tradición y lo artesanal, se hubiera encontrado 
con el arte contemporáneo en los circuitos de la alta cultura, han tenido que 
producirse otros acontecimientos que propiciaran dicha unión. Diferentes 
circunstancias como la introducción de lo cotidiano como tema para el arte 
o el cuestionamiento y respuesta de lo popular han asentado las bases para 
que su incorporación haya sido posible. Hemos de considerar también que 
detrás de las intenciones de asumir la costura como procedimiento artístico, 
encontramos reivindicaciones políticas y de género que han buscado en el 
procedimiento una forma de reconstruir lo doméstico desde su marginalidad. 
En este capítulo, veremos cada uno de los indicativos que propician el 
encuentro entre el procedimiento y el mundo del arte. Por un lado se produce 
una disolución de fronteras entre las altas artes y las bajas artes, entre el arte 
culto y la artesanía. Veremos que esta distinción entre las artes liberales y las 
artes menores heredadas del Renacimiento, se difumina en la modernidad y 
desaparece en la era posmoderna, con la pérdida del concepto clásico de aura 
de la obra de arte y con la recuperación de los géneros que se consideraban 
menores. Por otro lado, nos encontramos en un momento en el que se 
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recupera lo cotidiano como tema para el arte, ya sea introduciendo fragmentos 
de realidad en el espacio simbólico de la obra de arte, como recurriendo y 
retomando los temas que se encuentran en el espacio inmediato. Por último 
existe un claro componente político y reivindicativo en el nexo costura y 
arte. Hemos visto cómo el procedimiento ha estado ligado a construcciones 
de estereotipos de género, por lo que una vez las mujeres inician sus luchas 
políticas de liberalización, en el arte contemporáneo este hecho se traduce en 
la presencia y subversión de las prácticas que le habían sido asignadas. Es en 
este momento cuando la costura se integra como procedimiento en la esfera 
del “gran” arte.
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3.1. HIGH & LOW: IMPERATIVOS DE 
CONVENIENCIA REVISADOS EN UNA 
EXPOSICIÓN
“La lucha competitiva, la lucha de clases continua e interminable”160 
Pierre Bourdieu, 2002
High & Low, Modern Art y Popular Culture, fue una exposición inaugurada en 
el Museo de Arte Moderno de Nueva York a finales de 1990, y fue comisariada 
por Kirk Varnedoe y Adam Gopnik. En esta exposición se reflexiona sobre las 
relaciones existentes entre arte moderno y la cultura popular. El arte moderno 
al que se refieren los autores, es el high art, no por considerar superiores 
estas manifestaciones, sino porque han sido las que han estado presentes en la 
historia del arte. 
Por otra parte, el arte considerado low trata una problemática diferente. En 
este caso los comisarios de la muestra no abordarán las representaciones de 
culturas tribales, ni los dibujos e imaginería de niños o enfermos, ni las imágenes 
creadas por ingenieros industriales o las de aficionados populares, ya que por 
cultura popular se refieren a aquellas manifestaciones que han transformado la 
mayoría de los objetos que nos rodean y que se han introducido en el gran arte. 
En otras palabras, lo que se denomina cultura de masas y se presenta como un 
nivel de conveniencia.161
En cualquier caso, esta exposición hace evidente la existencia de diferentes 
niveles de cultura en la sociedad moderna. Los comisarios de la muestra 
identifican algunas disciplinas en las que las delimitaciones y definiciones 
se disuelven y desaparecen cuando el arte culto se apropia de algunas 
manifestaciones propias de la cultura popular. A continuación profundizaremos 
en ambos términos y la manera en que se van disolviendo. 
“Lucha por el monopolio de la distinción”162
Pierre Bourdieu, 2002
160. Bourdieu, P.: “Alta costura y alta cultura”  en “Sociología y cultura” México, Grijalbo, Conaculta, 
2002 (p. 219)
161. Varnedoe, K., Gopnik, A.: “High & Low, Modern Art y Popular Culture” Museum of Modern Art, 
New York, 1991 (p. 16)
162. Bourdieu, P.: Op. Cit. (p. 220-221)
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La mayor parte de los teóricos afirman que la alta cultura es algo opuesto a 
la cultura popular y que en la actualidad se confunde con la cultura de masas. 
A pesar del aparente difumino de fronteras, Pierre Bourdieu nos señala que el 
hábito artístico, como otros hábitos, no puede ser practicado y entendido por 
todos, es necesario tener conocimiento sobre un conjunto previo de códigos 
para comprender los signos y significados transmitidos por cada uno de estos 
campos.
Para el autor lo que se identifica con la estética, en contraposición con lo otro, 
son diferencias socio-culturales. Bourdieu lo denomina criterios sociales 
del gusto, pero estos criterios no son más que reformulaciones formales de 
lo que se considera estética, alta cultura o distinción.163 
Andreas Huyssen por su parte, nos habla de que la función del arte elevado 
es “legitimar el dominio burgués en la esfera cultural”164, por lo que en cierto 
sentido, se trata de una cuestión de clases sociales ante la mayoría de la 
población. 
En cuanto al concepto de arte popular o de costumbres populares 
(folklore) el profesor Fisher defiende que fue elaborado y desarrollado en 
el romanticismo.165 En este sentido hay que resaltar que el arte popular se 
concibe como fenómeno natural y se caracteriza por el anonimato. La supuesta 
creación espontánea de una comunidad, sin individualidad, se identifica con las 
creencias del pueblo: “es indudable que el arte popular expresa algo compartido por 
muchos y, en este sentido, refleja las ideas de una comunidad. Pero lo mismo puede decirse 
de todas las formas de arte. El arte surgió por una necesidad colectiva”.166
Es en el Renacimiento, momento en el que se reclasificó a la pintura, 
escultura y arquitectura como artes liberales, donde encontramos el origen 
de la separación que hacemos entre el arte culto (Bellas Artes) y la cultura 
popular (oficios artísticos). Para Barrionuevo se trata de un conjunto de 
prejuicios socio-culturales y de género167 que tiene que ver con la 
técnica empleada, el material utilizado, la calidad del trabajo, la función del 
objeto realizado, su carácter de exclusividad o si ha sido realizado de forma 
individual o colectiva. 
En cualquier caso, nos hallamos ante una concertación que la historia del arte 
se ha encargado de establecer como es evidente en la mitificación moderna del 
artista genio y la obra de arte.
Por tanto, centrándonos en nuestro campo de estudio, hablar de artes 
plásticas es hablar de alta cultura, de una concertación valorada y legitimada 
por las clases altas y por la historia del arte, mientras que las obras realizadas 
con costura se han mantenido dentro de la cultura popular. Entre las actividades 
relacionadas con la costura, encontramos diferentes niveles de conveniencia, 
aunque todas se mantienen en la esfera de las artes aplicadas. De esta manera 
el arte de la tapicería o del bordado erudito, se consideraba de mayor prestigio 
que otras actividades, aunque no llegaban a alcanzar la categoría de “artes 
163. Véase Boudieu, P.: “La distinción” Taurus, Madrid, 2006 
164. Huyssen, A.: “Después de la gran división” Adriana Hidaldo, 2002 (p. 261)
165. Fischer, E.: Op. Cit. (p. 73)
166. Fischer, E.: Op. Cit. (p. 74)
167. Barrionuevo Pérez, R.l: “De escultura y escultoras. Nueve  décadas de creación en España” Dirección: 
Sebastián Santos Calero, Facultad de Bellas Artes, Universidad de Sevilla, 2004 (p. 95)
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plásticas”. Mientras, otra parte de las labores realizadas con costura pertenecen 
al territorio popular y con características propias de la tradición y folclore: 
motivos similares, falta de originalidad, anonimato, intimidad… muy alejado 
del ideario mítico del artista genio.
A pesar de ello, esta exposición High & Low nos sirve de pretexto para 
demostrar que los diferentes niveles de conveniencia social de la modernidad 
se disuelven en el momento en el que el arte culto se apropia de técnicas 
o características propias de la cultura popular. El caso de la costura es un 
ejemplo de ello. Las artes plásticas asumirán el procedimiento ampliando las 
posibilidades creativas. Mientras, cuando ambas esferas se encuentran todavía 
en territorios distanciados, veremos las características  modernas del mito de 
artista y la obra de arte.
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3.1.1. LA HUELLA DEL ARTISTA Y EL 
AURA EN LA OBRA DE ARTE
“Nadie me ha enseñado; un Dios ha plantado algunas canciones en mi alma. 
Soy tan digno de cantarte a ti como a uno de los dioses”
Homero, Odisea168
En la antigüedad el arte poético (vate, adivino, profeta) se manifiesta como 
un milagro al que no podemos acceder mediante el aprendizaje y este culto al 
genio creador se retoma en el Renacimiento. Neumann realiza un estudio en 
torno al mito de artista y en él manifiesta que uno de los motivos por el que 
el Renacimiento va a elogiar la figura del artista, es por la relación existente 
entre inspiración divina y sabiduría (comunidad entre arte y ciencia). Es en 
este momento cuando el arte se desliga de las normas propias del artesanado 
para acercarse a las ciencias y convertirse en artes liberales.
“Fue el origen de la idea que el artista crea como Dios, que es un alter deus, 
idea expresa en las biografías cuando, al sublimarlo, se eleva al rango de divino 
artista”.169
En este sentido, Neumann recurre a Thüme para afirmar que en el 
Renacimiento se producen las primeras conexiones entre el quehacer artístico 
y la fantasía creativa a través de la illuminatio (mediador entre el sentido y 
el intelecto)170 aunque se contemplan algunas diferencias con respecto a la 
antigüedad: mientras antes era el dios creador el origen de la imaginación, en 
el Renacimiento lo es la naturaleza. 
“El arte ha emprendido un vuelo sublime pero sólo con el empuje del genio, y 
sabemos que éste está cercano a lo salvaje”. 171
En las décadas posteriores a la revolución francesa, el salvajismo artístico 
simboliza la proclamación de una nueva imagen utópica en la que el mito del 
artista comienza a asociarse con el concepto locura. Esta imagen derivada del 
“genio incomprendido” se asocia con el sufrimiento y con el artista mártir172. .
168. Neumann, E.: “Mitos de Artista” Editorial Tecnos, 1992 (p.13)
169. Kris, E y Kurz O.: “La leyenda del artista” Ensayos Arte Catedra, Madrid, 1991 (p. 63)
170. Neumann, E.: Op. Cit. (p.27)
171. Schiller: “Sobre la educación estética del hombre” en Neumann, E.: Op. Cit. (p.49)
172. Véase Neumann: Op. Cit. (p. 51)
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“Algunos llamarían locura a lo que llamamos poesía, cuando la idea se vive en 
sustitución de la vida y como un plumazo” 173
Brenot realiza un estudio en torno a la figura del genio relacionándolo con 
la locura. Para este autor el genio implica invención y reconocimiento social, 
y en su concepción moderna equivale a la “personalidad creadora original”.174 
Según Brenot, tanto el genio o su homólogo “ser creativo” se define con los 
siguientes puntos:
- Carácter particularmente innovador de una obra
- Una obra que rompe con sus contemporáneos
- Reconocimiento público amplio y duradero
- Hipótesis de  un aparato psíquico peculiar
- La existencia o no de predisposiciones175
Sin embargo esta personalidad la asocia con la locura en términos de 
Aristóteles: manía, excitación, éxtasis, inspiración, salvajismo, perseverancia… 
características de la personalidad en las que el autor profundiza. Sin embargo lo 
que a nosotros va a interesarnos en este estudio es la manera en la que se relaciona 
el reconocimiento del autor con la obra que éste produce, otorgándole ese 
aura. Para Brenot, el ser creativo se convierte en artista, por las características 
de la obra que realiza, por su carácter innovador y reconocimiento 
sociocultural, que es lo que le confiere el valor aúrico.
En este escenario, la costura, un procedimiento relegado a las artes aplicadas, 
no tenía cabida. La imagen de artista-genio que surge en el Renacimiento, se 
mantiene muy distanciado de las características procesuales de nuestro tema 
de estudio. Aquí no había espacio para una actividad que se caracterizaba con el 
quehacer de la mujer, cuyos motivos provienen de la comunidad, y sobre todo, 
se mantiene socialmente en un nivel de conveniencia menor que el de las artes 
plásticas, un terreno que se percibe como mitificado.
Por su parte Ernst Hris y Otto Kurz han establecido en “La leyenda del 
artista” ciertos rasgos invariables en la biografia de varios artistas. En este 
texto los autores realizan una visión histórica y sociológica de la figura del 
artista centrada en la genialidad y culto al creador que se cultiva a partir del 
siglo XIII. Los signos premonitorios en la infancia y juventud de los creadores, 
determinadas anécdotas accidentales que desencadenan la futura profesión del 
artista y la exaltación de su virtuosismo176 son algunas de las características 
comunes que se relatan en las biografías de los artistas consagrados por la 
historia del arte, aquellos a los que se les ha equiparado con el dios creador.
“El arte también se halla arraigado en el residuo místico e ideal de una primera 
profesión sacrosanta que no hacía distinción entre la magia y los oficios 
subsiguientemente diferenciados… el aura mística que durante largo tiempo 
rodeó la práctica de ciertos oficios proviene de la misma fuente”.177
En cualquier caso diferentes mitos y teorías desarrolladas en los siglos XIX y 
XX en torno a la figura y huella del artista, relacionan sus cualidades creativas 
con conceptos como inspiración y locura (inspiración como el resurgir 
173. Brenot, P.: “El genio y la locura” Biblioteca de bolsillo, Barcelona, 2000 (p. 161)
174. Brenot, P.: Op. Cit. (p. 25)
175. Ibidem
176. Kris, E. y Kurz O.: Op. Cit. (p. 43 y p. 86- 88)
177. Kris, E. y Kurz O.: Op. Cit. (p. 81)
137El Procedimiento de la Costura en el Arte Contemporáneo
de instintos reprimidos), neurosis (Freud), el primitivismo o salvajismo 
relacionado con el arte brut o el arte de los otros, diferentes concepciones a 
cerca del conformismo o inconformismo, relaciones con la marginalidad… Sin 
embargo Neumann nos recuerda que este quehacer no es ajeno en su contexto. 
“El arte y el artista no se desarrollan en un vacío cultural”178. El genio, el artista y 
su huella dependen de las necesidades estéticas y espirituales de una época, 
de una generación o de un grupo específico. Visto desde este punto de vista, 
la obra de arte supone una forma psicológico-individual de observación en la 
medida en que el arte satisface funciones de respuesta como espejo, protesta, 
emancipación, utopía…
No podemos olvidar pues, que el genio, artista o ser creativo es una 
construcción social y que este carácter divino que se le otorgaba se trasladaba 
al trabajo realizado: a la obra de arte. La obra es el objeto que recoge y refleja 
las características y huellas del artista, por lo que adquiere cierto valor aurático 
en términos de Benjamin. Se produce una mitificación del objeto artístico, en 
el cual la obra de arte podía llegar a poseer los mismos poderes y características 
que aquello que estaba representado. 
Walter Benjamin en su estudio de 1936 en torno a la reproductividad técnica 
de la obra de arte vaticina la pérdida de “aura” del objeto artístico. Para el autor 
el aura es “la manifestación irrepetible de una lejanía”179 en el sentido que el 
aquí y ahora son los dos imprescindibles para determinar la autenticidad. A 
pesar que en la historia del arte, han existido reproducciones de las obras, 
éstas no contienen el alma aurática en tanto no son auténticas ni pertenecen 
al tiempo y espacio en el que han sido creadas, sólo es cualidad del original. 
Lo contrario existe con la imagen fotográfica y los mass media, ya que nos 
encontramos ante obras realizadas para ser múltiples, y el autor lo interpreta 
como una pérdida del aura. 
La unicidad de la obra de arte se identifica en un contexto de tradición que 
tiene que ver con caracteres rituales de culto, de original y valor útil, pero 
Benjamin reconoce una pérdida de los valores anteriores en los que el arte 
culto se concebía como conocimiento y sabiduría, para convertirse en una arte 
democratizado y politizado.  
La destrucción del carácter mercantil del objeto artístico por parte de 
los dadaístas a través de la degradación sistemática del material empleado, 
contribuye a la destrucción del aura. Con el surgimiento de la reproductividad 
y de la obra seriada, se rompe con la existencia ritual y aurática de la obra, lo 
que produce para Benjamin, la muerte de la autenticidad del objeto artístico. 
Este mismo concepto es retomado por Jose Luis Brea en su ensayo: las auras 
frías. Para Brea, la obra de arte ha perdido ese halo misterioso proveniente del 
mito moderno, pero eso no significa que se haya producido la muerte del arte, 
sino que el aura se ha enfriado.
Brea mantiene que siguen estando presentes los extremos fundamentales: 
obras de arte, autores, receptores y circuitos que distribuyen y organizan el 
flujo de opiniones y mercancías, propias de la industria, sin embargo, el aura 
178. Neumann, E.: Op. Cit. (p. 185)
179. Benjamin, W.: “Discursos interrumpidos I” Filosofía del arte y de la historia. Taurus humanidades, 
Madrid, 1992
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de Benjamin, no preside la experiencia estética.  El aura para Brea, no es más 
que un efecto de creencia, pero no es un elemento esencial en la construcción 
del discurso artístico. El propio proceso de autonegación y destrucción del 
objeto artístico han enfriado el aura, pero no destruido la gramática de la 
comunicación a través del arte, como demuestra Duchamp con su Fuente de 
1917. Este experimento de liquidación del objeto artístico evidencia que no 
es posible una muerte del arte, sino una modificación en las reglas de juego; el 
aura se transforma, se enfría en palabras de Brea; ya no se convierte en objeto 
de culto sino que se presencia la “nueva sensibilidad posmoderna”180 
nuevas circulaciones o cargas magnéticas de sentido; se ha ampliado ese lugar, 
ese territorio en el que se desarrolla la práctica artística. 
En base a esto, ¿qué ocurre con nuestro tema de estudio? Es en este momento, 
cuando se amplía la perceptibilidad contemporánea, cuando se procede a la 
introducción de la costura en las bellas artes. Con el intento de Duchamp por 
la destrucción del objeto artístico, las fronteras se dilatan,  el aura se enfría 
y entre otras causas que veremos, se produce una situación favorable para la 
inmersión en el procedimiento. El arte culto ya no se concibe como fuente de 
sabiduría, sino que se transforma en un arte democratizado y político. 
Seguirá existiendo una mitificación del objeto artístico, pero este se produce 
como un “acto de fe”.
Juan Antonio Ramírez realiza un acercamiento entre el aura de Benjamín y 
la aureola o nimbo de los teósofos, en tanto a la obra de arte se le concede un 
prestigio especial o “resplandor” propia del ser u objeto.181 Para Ramírez uno 
de los motivos de la pérdida de aura de Benjamín se remonta a que esta aureola 
que se otorgaba a los objetos de la burguesía, a las obras de arte propias de la 
alta cultura, se pierde con las masas proletarias que buscan el acercamiento 
humano de las cosas. En este sentido el aura de Benjamin es “irreproductible”. 
Sin embargo Ramírez hace una reflexión en torno a la representación aurática 
de los objetos que se remonta a la aureola de los santos a través del oro. 182Este 
uso consciente del aura en relación con el oro, el dinero y el poder se repite 
en muchas de las obras del arte contemporáneo. Desde los dorados de Andy 
Warhol a Layinghen de Pilar Albarracín, pasando por muchas de las obras de 
Yves Klein o Joseph Beuys hacen hincapié en la representación del aura a través 
del oro y en la mitificación de la obra de arte. Otra forma de representación 
artística del aura se encuentra en lo invisible183, en la representación de lo que 
el humano no puede ver y la obra de arte es capaz de presentar: la ingravidez, 
las sombras, la emoción… el autor se refiere a algunas de las piezas de Mariko 
Mori, Bill Viola, Francesc Torres… También se produce una cierta mitificación 
en la figura del artista contemporáneo a través de su representación con carácter 
aurático: Dalí, Marcel Duchamp, Ana Mendieta u otros artistas como Orlan se 
retratan a modo de dioses, santos o vírgenes que reproducen la aureola divina 
de épocas pasadas. Como dice Huyssen, desde Warhol la aparente pérdida del 
aura de la obra de arte de sus reproducciones han sido sustituidas por el culto 
180. Brea, J. L.: “Las auras frías. El culto a la obra de arte en la era postaurática” Editorial Anagrama, 
Barcelona, 1991
181. Ramírez, J. A.: “El Objeto y el Aura. (des)orden visual del arte moderno” Akal tres cantos, Madrid, 
2009 (p. 163- 165)
182. Ramírez, J. A.: Op. Cit. (p. 179)
183. Ramírez, J. A.: Op. Cit. (p. 184)
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a la estrella en la auratización del artista Andy Warhol. 184 
Para el autor de “el objeto y el aura” no hay nada en el arte que no posea un 
estatuto mítico, cada ejemplar nace y surge con su aura y en la era posmoderna 
los creadores han sido conscientes de ello. Ramírez reformula la expresión de 
Benjamin al afirmar que en la actualidad nos hallamos ante la “obra de arte en la 
época del original multiplicado”.185 
Por tanto, ese carácter aurático del objeto artístico, no lo es ya por sus 
características de autentificación y creación mística, sino por un “acto de fe”, 
una concertación que se le otorga al mundo del arte y no al de la artesanía. 
En base a ello uno de los factores que más facilitan  el acercamiento entre 
el arte y la costura, es un interés desde el arte culto por la artesanía. A 
continuación veremos las relaciones que se han producido entre ambas esferas.
184. Huyssen , A.: Op. Cit. (p. 271)
185. Ramírez, J. A.: Op. Cit. (p. 190)
Pilar Albarracín: La ponedora / 
Laying hen, 2006
Mariko Mori, Kumano, 1998
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3.1.2. ARTE Y ARTESANÍA
“El homo faber lleva en hombros al homo poeta”
J. Maritain186
A toda artesanía se le relaciona con un trabajo impulsado por la calidad y 
la habilidad, a lo que Platón denominó areté, el patrón por excelencia, cuyo 
objetivo es la consecución de la máxima calidad.187 Sin embargo, ya en su 
época, Platón observaba que aunque “todos los artesanos son poetas... no se les 
llama poetas, tienen otros nombres”. Lo que se cuestionaba el autor es si estos 
nombres diferentes se correspondían en realidad con habilidades diferentes, o 
se correspondían con niveles de calidad. 
Shiner nos habla de la concepción del arte desde la antigua Grecia hasta el s. 
XVII y afirma que no había distinción entre las artes. Todas (pintura, música, 
la confección de zapatos, la tragedia…) formaban parte de la tecné (arte de la 
imitación). 188A pesar de ello, y coincidiendo con Platón,  en la época el único 
arte que se le consideraba en un nivel superior y elevado identificado con la 
clase alta era, precisamente la poesía.
Por tanto, en el trabajo artístico no existía distinción entre Artes Bellas 
y artesanía, ni entre artistas y artesanos: ambos eran hacedores y no tanto 
creadores189. Para Sennett la habilidad es una práctica adiestrada y en este 
sentido se opone a la inspiración súbita, al coup def tudre.190
“El arte por el arte era virtualmente un concepto desconocido” 191
Hemos visto en el apartado dedicado al procedimiento en el taller, que 
existen similitudes entre el taller de artista y cualquier otro tipo de taller 
artesano (incluído el de la costura) basado en doctrinas gremiales, y como 
afirmaba Sennett en su libro, éste es el espacio dedicado al faber, a la producción 
y fabricación. Para el autor, visto desde un punto de vista práctico, “no existe 
arte sin artesanía en tanto el poeta es el encargado de centrarse en hacer real 
186. Maritain, J: “Líntuition créatrica” p. 41 citado en Plazaola, J.: “Introducción a la estética” Universidad 
de Deusto, Bilbao, 2007 (p. 343)
187. Sennett, R.: Op. Cit.  (p. 36)
188. Shiner, L.: “La invención del arte. Una historia cultural” Paidós Estética, Barcelona, 2010 (p. 48)
189. Shiner, L.: Op. Cit.  (p. 42)
190. Sennett, R.: Op. Cit. (p. 53)
191. Shiner,L.: Op Cit. (p. 54)
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el poema”. 192 Sin embargo, aunque varios autores defienden que no es propio 
hablar de diferentes categorías entre arte y artesanía, en la sociedad occidental 
se han producido dichas divisiones.
Lourdes Méndez recurre a la historia para contextualizar la elaboración de 
dichas categorías y sistemas de clasificación. En la sociedad occidental, nuestra 
propia genealogía se remonta a la antigüedad griega y romana:
“La antigüedad griega y romana conoció al menos seis clasificaciones de las 
artes (…) todas fueron divisiones de las destrezas y facultades humanas (…) 
además ninguna aisló las Bellas Artes y ninguna dividió las artes en Bellas Artes 
y Artesanías”. 193
Hasta este momento el oficio de artista era uno más dentro de los trabajos 
manuales relacionados con la artesanía. Al artista se le consideraba un trabajador 
cuyas habilidades debían estar orientadas a la representación mimética de la 
realidad, pero en cualquier caso estaba visto como una profesión humilde y 
sin mayor prestigio social. Existían dos maneras de dedicarse a ello; una era 
heredando el taller familiar y otra, entrando de aprendiz en el taller de algún 
maestro.
Margot y Rudolf Wittkower narran el surgimiento del artista a partir de la 
comunidad medieval de artesanos. En esta versión del cambio cultural, el arte 
realiza un ascenso de gran envergadura ya que representa un nuevo privilegio 
que la sociedad moderna concede a la subjetividad: “el artesano está volcado 
hacia fuera, hacia su comunidad, mientras que el artista se vuelve hacia dentro, 
hacia sí mismo.”194 Como dicen los autores, es a partir del Renacimiento cuando 
se produce la disgregación: la artesanía se desvincula de las llamadas artes 
liberales y surge el artista-genio, que se distingue del artesano. Algunos de los 
que eran considerados como artesanos dejan de serlo y pasan a convertirse en 
artistas, es decir, en creadores de obras únicas, insustituibles, poseedoras de un 
aura que mitificaba el objeto creado como ya vimos en el apartado anterior.
Siguiendo a Shiner, el arte tal y como hoy lo conocemos, ha sido una invención 
que se produce entre el s. XIV y s. XVII. En este periodo de tiempo el autor 
nos habla de cómo se ha ido produciendo cambios e intereses en la sociedad 
que han dado lugar a la exaltación de lo artístico: nuevo mecenazgo, mejoras 
en la condición social de los artistas; biografías, retratos y autorretratos de 
artistas; creación de Academias, se va imponiendo poco a poco el papel del 
“gusto”; surgen las revistas de arte, los museos… y con todo ello el moderno 
sistema del arte y de la estética.195
Esta idea del artista como demiurgo dará lugar a una importante ruptura: 
“las actividades de escultores, arquitectos y pintores ya no se consideran 
desde el prisma de los oficios manuales sino que acceden al rango de artes 
liberales”.196 Mientras, tanto la costura como el bordado y las demás prácticas 
textiles, se mantiene en la esfera de las artes aplicadas; en la artesanía. La obra 
de arte como tal empieza a tener un valor económico y social y por tanto, ya no 
depende tanto de la técnica y la habilidad manual como de quién es el artista. 
192. Shiner,L.: Op Cit. (p. 86)
193. Tatarkiewicz, 1987: 85 citado en Méndez, L.: Op. Cit. (p. 33)
194. Sennett, R.: Op. Cit. (p. 86)
195. Véase Shiner, L. Op Cit (pp. 54-128)
196. Méndez, L.: Op. Cit. (p. 51)
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“Los que se dedicaban a las artes visuales fueron elevados desde el 
rango de nuevos artesanos al nivel de artistas inspirados”197
Los Wittkower creían que el arte colocaba a los artistas en una situación 
social de mayor autonomía que la del artesano. Para los autores el artista 
aspiraba a la originalidad y subjetividad198 de su trabajo, y la originalidad es 
el rasgo distintivo de individuos únicos y solitarios. Desde este momento, 
se produce una exclusión de las mujeres en los círculos oficiales en los que 
se desarrollaba la pintura y la escultura, por lo que gran número de ellas se 
dedicarán a la artesanía. Barrionuevo dice al respecto que esta distinción es lo 
que ha servido para dar base al orden jerárquico que impera, dentro del cual 
las artes aplicadas se minusvaloran199. En cualquier caso, la separación de las 
mujeres de las Bellas Artes, es una de las causas por las que un gran número se 
ocuparán de actividades artesanas, sobre todo aquellas que les fueron asignadas 
por su sexo, es decir, las relacionadas con lo textil y la costura.
Con la Revolución francesa y la primera revolución industrial, el producto 
artístico tiende a definirse en oposición al industrial. A la máquina se le opone 
el trabajo del hombre, por lo que las habilidades artesanas se ven amenazadas 
por el trabajo de la máquina. Es en la Ilustración cuando asistimos en Occidente 
a una diferenciación entre las “bellas artes” y las “artes mecánicas”.
A partir de este momento a las bellas artes se les reconoce y se les diferencia 
de las otras artes, por la cualidad de la belleza y por la mímesis con la 
realidad. Con la aparición de la Estética como una nueva rama de la filosofía 
desde mediados del s. XVIII, surgen teorías200, conceptos, reglas y leyes que 
elaborarán nuevas categorías. En el Mundo del Arte, se producen una serie de 
cambios y transformaciones que generan un nuevo mercado y la aparición de 
nuevos especialistas: historiadores, críticos o comisarios así como la creación 
de museos, escuelas de arte y colecciones, que configuran un engranaje 
artístico más complejo ante la mayor demanda intelectual. 
Por otro lado, la Historia del arte asume la tarea de canonizar ciertas obras y 
ciertos artistas y de relegar otros al olvido. La artesanía, las artes tribales, el arte 
primitivo, el étnico… a diferencia del conocido arte occidental se descataloga 
y como dice Méndez,  al arte de los “otros” se le añaden “coletillas”201. La 
artesanía manual y tradicional (entre las que se encuentra el bordado, encaje, 
costura…) se sigue produciendo en ciertos círculos minoritarios a nivel 
colectivo y anónimo mientras que otras habilidades se pierden y desaparecen 
por el desarrollo de la industrialización.
Sin embargo no hay que olvidar, que entre el producto artesano y la obra de 
arte existe una funcionalidad y un contenido que los distancia: la finalidad. 
Mientras la artesanía tiene una finalidad funcional, un uso, la obra de arte se crea 
para ser la esencia de lo que es, y Aumont lo denomina intencionalidad202. 
197. Wittkower, R & M: “Nacidos bajo el signo de saturno: genio y temperamento de los artistas desde la 
antigüedad hasta la revolución francesa” Ediciones Cátedra, Madrid, 1992 (p. 13)
198. Véase Wittkower, R & M: Ibidem
199. Barrionuevo Pérez, R.l: Op. Cit. (p. 95)
200. Véase Méndez, L.: Op. Cit. (p. 38 -50) en el que se resumen las principales perspectivas estéticas 
de los siglos XIX y XX en torno a la positivista (Taine y Croce), Idealista (Ruskin, Bergson y Souriau), 
Escuela de Frankfurt (Benjamin, Adorno y Marcuse) y la Estética Libertaria (Huisman).
201. Méndez, L.: Op. Cit (p. 37)
202. Aumont, J.: “La estética hoy” 2001 (p. 52)
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A partir del Renacimiento, siguiendo a Méndez, “la obra de arte ha de ser 
única, creada por un único individuo, permanente y sin más función y destino 
que la de ser contemplada”203 a diferencia de los “otros” productos con 
cualidades estéticas. La autora aclara que a la artesanía se le añade un valor de 
uso, alejándose del mundo del arte por este carácter de objeto de consumo y 
mercantilización.
En cuanto al tema que nos ocupa, Rozsika Parker recoge en su estudio, 
algunos textos del siglo XIX en los que ya se cuestiona la situación del bordado 
con respecto al arte: “Handbook of Needlework” 1842 o “church needlework” 
1844 de Miss Lambert; “Art of needlework” 1840 de Elisabeth Stone; “English 
Medieval Embroidery” 1848 de C. H. Hartshorne.204 En estos escritos cada uno 
de los autores, a través de diferentes teorías y estudios se plantean la conveniencia 
o no de considerar el bordado como parte del arte tal y como ocurría en la 
época medieval, o seguir relegándolo al espacio de las artes aplicadas. Para 
Parker estos escritos muestran claramente que la situación del bordado es 
significativamente diferente al resto de la artesanía. En la era victoriana, el 
prototipo femenino aisló el procedimiento de la esfera pública al considerarlo 
como algo naturalmente femenino e innato a la mujer. Sin embargo estos 
textos basados en los legados medievales, muestran que la costura se presenta 
como una actividad cercana a las prácticas artísticas.205 A pesar de ello, tanto 
el bordado como las demás técnicas textiles se han mantenido alejadas de la la 
esfera del arte, en un campo propio de las artes aplicadas y cercanas a la mujer. 
Por tanto, lo que surgió como un todo, arte y artesanía (o arte y costura por 
extensión) se encuentran en territorios opuestos. 
Méndez sitúa a partir de 1920 la tendencia de algunos autores a situar tanto 
a la artesanía como a las artes mecánicas en un rango similar al de otras formas 
de expresión artística.206 Comienzan a producirse ciertas modificaciones en 
los pensamientos y valorarse el papel de la artesanía en una producción global. 
Paul Valéry quien mantiene fidelidad a la artesanía desconfía de la inspiración 
del artista: la inspiración es el trabajo.207 De ideas semejantes es Plazaola que 
defiende una misma naturaleza entre ambos: 
“La naturaleza fáctil, poyética, de todo arte, esta vinculación esencial con una 
técnica, vale para el artista lo mismo que para el artesano”.208
El artista es para Plazaola 209al mismo tiempo e indisolublemente, artesano y 
vate (genio) ya que necesita toda la paciencia, el esfuerzo, la exactitud y demás 
virtudes de la artesanía. Por su parte, Strawinsky también afirma que el artista 
es inseparable del homo faber.
Se produce entonces un escenario favorable para el acercamiento entre el 
arte culto y popular, a lo que también ha contribuído el enfriamiento aurático 
del objeto artístico como vimos en el apartado anterior. En este contexto en las 
artes plásticas se asumen y se introducen técnicas, temáticas y procedimientos 
203. Méndez, L.: Op. Cit. (p. 131)
204. Véase Parker, R.: Op Cit (p. 22-24)
205. Véase Parker, R.: Op Cit (p. 39)
206. Véase Méndez, L.: Op. Cit. (p. 53)
207. Valéry, P. en Plazaola, J.: “Introducción a la estética” Universidad de Deusto, Bilbao, 2007 (p. 350)
208. Plazaola, J.: Op. Cit. (p. 344)
209. Plazaola, J.: Op. Cit. (p.351)
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pertenecientes a las artes aplicadas, entre los cuales se encuentra la costura. A 
pesar de ello, esta inserción de los procedimientos textiles en las Bellas Artes 
no se produce de manera inmediata. Aunque la disolución de fronteras entre 
el arte y la artesanía contribuyen al encuentro, han de darse también otras 
circunstancias propicias.
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3.1.2.1. GÉNEROS MAYORES O 
MENORES.  JERARQUÍAS Y CATEGORÍAS 
IMPUESTAS
Hablar de géneros artísticos mayores o menores supone un nivel de 
conveniencia al igual que hablar de high art o low art, así como las relaciones 
existentes entre lo que se ha considerado arte o artesanía, sin embargo en este 
apartado trataremos la manera en la que dentro del gran arte, por ejemplo 
existen diferentes valoraciones según el género representado. Para Barrionuevo, 
hablar de géneros mayores y menores es una división que la Historia del arte se 
ha encargado de cultivar y difundir, en la que sitúa determinados géneros por 
encima de otros.210 Por poner un ejemplo, en pintura los géneros cultivados 
por mujeres como las naturalezas muertas, los interiores, las flores o las 
escenas domésticas se consideraban géneros inferiores. Por géneros mayores 
se consideraba la pintura histórica, mitológica o religiosa y aunque no estaban 
prohibidos para las mujeres, requieren un aprendizaje académico al que no 
tenían acceso.
Se produce dentro del arte de la pintura una jerarquía que se correspondía 
por categorías artísticas; y estas categorías eran establecidas por la Academia 
artística del momento. Durante el Renacimiento y hasta el siglo XIX, el género 
pictórico más noble era el histórico, que se realizaba en formatos mayores. 
Estas obras trataban temas religiosos, mitológicos, históricos, literarios o 
alegóricos en los que se realizaba alguna interpretación de la vida o portaban 
un mensaje intelectual o moral. Luego venían las escenas de género en las 
que se retrataban escenas de la vida cotidiana. En una jerarquía inferior se 
consideraban los retratos y por último los paisajes y los bodegones, que se 
realizaban en pequeños formatos. Según la Academia, los retratos, paisajes y 
bodegones eran inferiores porque eran simples representaciones de objetos 
externos, sin fuerza moral o imaginación artística.
En base a estas consideraciones Nochlin se cuestionaba el motivo por el 
cual no habían existido grandes mujeres artistas en la historia del arte. Para 
Méndez211 esta pregunta se responde en relación a la posición social jerarquizada 
210. Barrionuevo Pérez, R.l: Op. Cit. (p. 89)
211. ¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas en la historia del arte? Véase Méndez, L.: Op. Cit. 
(p. 107)
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y en relación a unas representaciones dominantes que han construido a las 
mujeres y a otros sujetos como diferentes e inferiores. Además la Academia, 
no les permitía participar en el proceso final de la formación artística, la del 
pintar del natural. Podían trabajar a partir de relieves, láminas, moldes y de los 
antiguos maestros, pero no con un modelo desnudo. Por eso, en lugar de ello, 
se las animó a participar en las formas inferiores de pintura como el retrato, el 
paisaje y las escenas de género, considerados más femeninos porque llamaban 
más la atención de la vista que de la mente.
Nos encontramos con la presencia de muy pocas mujeres pintoras a las que 
la historia del arte les ha reconocido su trabajo. Su participación en el terreno 
de lo artístico se debe a dos motivos: o bien pertenecían a la burguesía y como 
entretenimiento estaba bien visto que recibieran lecciones de un maestro 
(Sofonisba Anguissola o Judith Leyster) y/o formaban parte de una familia de 
artistas y trabajaban en el taller familiar (Marieta Robusti, Artemisia Gentileschi 
o Rosa Bonheur).212 Cierto es que estos casos no abundaban ya que la mujer no 
podía acceder a una formación artística completa, como el estudio del desnudo, 
así que muchas de ellas realizaban pequeñas obras que podían hacer en casa. 
Germaine Greer decía al respecto que “las mujeres pintan pequeño porque han 
sido educadas en la contención”. Para Larrea, estas declaraciones muestran una 
factor psicológico evidente, sin embargo no se pueden olvidar otros factores 
físicos, como la falta de un taller, el acceso a la educación artística completa o 
estar socialmente mal visto dedicarse profesionalmente al arte.  
A partir del siglo XIX, pintores y críticos comenzaron a rebelarse contra 
numerosas normas de la Academia Francesa, entre ellas, la preferencia por la 
pintura de historia. Entre los nuevos estilos como el realismo o el impresionismo 
buscaron representar el momento actual y la vida cotidiana como el ojo la veía, 
y desprendida de significados históricos. La jerarquía de los antiguos géneros 
artísticos pierde sentido, ya que se valoran las escenas cotidianas, el retrato y 
sobre todo el paisaje propio del Romanticismo.
Por otro lado, es a partir de la II. Guerra Mundial cuando una primera 
generación de mujeres artistas tendrá la posibilidad de formarse más o menos 
igual que el hombre. Al mismo tiempo que esto sucede es cuando la idea del 
artista como hombre individual y héroe de la vanguardia tiene más auge.213 Las 
mujeres que destacan en estos momentos están como suspendidas en un vacío, 
sin referencias a otras artistas anteriores y a una historia propia.
Siguiendo a Nochlin en otra disciplina, Eric Schwimmer se plantea la misma 
pregunta: ¿por qué las mujeres sólo juegan un papel menor en las bellas 
artes?214 En sus propias respuestas son comparables las de los pueblos tribales 
cuyas artes también son tratadas por los occidentales como artes menores, 
por lo que ambas corren el riesgo de ser infravaloradas. Para este autor el 
concepto de géneros menores no existe.215 Schwimmer nos ilustra con un 
ejemplo: entre los orokaiva de Papúa – nueva Guinea, la división sexual del 
trabajo está claramente marcada pero no existe el concepto de una jerarquía 
del poder. Si un conservador de un museo occidental quisiera presentar las 
bellas artes de los orokaivas, tendría que buscarlas casi exclusivamente en las 
212. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 102)
213. Larrea, I.: Op Cit. (p. 108)
214. Schwimmer, E.: “El signo y su lectura” en Méndez, L.: Op. Cit. (p. 11)
215. Véase Schwimmer, E.: Op. Cit. (p. 12)
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realizadas por las mujeres. Sin embargo, el caso de los orokaivas representa 
un ejemplo no extrapolable a la mayoría de sociedades. En las sociedades de 
tecnología simple, tanto los materiales como las herramientas de producción 
se repartían según el sexo de los usuarios. Méndez constata que los materiales 
duros como la piedra, el hierro, madera o hueso eran empleados por hombres, 
mientras que los blandos como la arcilla, el cuero, las fibras vegetales y los 
tejidos son materiales culturalmente atribuidos a las mujeres y son ésos los que 
utilizaban para expresarse artísticamente.216 Este es el principal motivo por el 
que existe una diferenciación entre géneros: el material. En una aproximación 
más detallada, la autora observa al mismo tiempo que los objetos significativos 
(considerados mayores) a nivel ritual, religioso o político eran los que se 
realizaban con materiales duros (los realizados por los varones). Las mujeres, 
con sus materiales blandos, realizaban objetos necesarios para la vida cotidiana 
que no tenían un uso ritual: cestas, tejidos, recipientes… Por tanto, la 
mayoría de las veces, las mujeres se limitan a las artes menores porque no 
poseen los medios de producción necesarios para enfrentarse a las mayores: “la 
minorización social se expresa como minorización artística”.217 
En este aspecto Roszika Parker y Griselda Pollock se plantean un interrogante: 
“Si las mujeres se dedican a las artes decorativas consideradas inferiores o bien 
si las artes decorativas se convierten en una forma de expresión menor por haber 
sido tratadas por mujeres”.218
Al igual que ocurre con el arte, dentro de las artes menores, artes decorativas 
o artesanía, existen también jerarquías clasistas. Mientras las artes menores 
son aquellas que se basan en un conocimiento heredado que se transmite de 
generación en generación, las artes suntuarias se consideran de mayor riqueza 
y estatus social. Son artes decorativas tales como la porcelana, los tejidos, 
bronces, vidrio… que se reunían en reales fábricas o talleres nacionales que 
intentaban reunir el mayor número de artesanos altamente cualificados. En 
estos grandes talleres artesanos se rivalizaba por la realización de lujosos 
objetos como sinónimo de grandeza y poder. 
Con la revolución industrial y el aumento de la nueva burguesía, el término 
artes suntuarias dejó de emplearse para referirse a artes aplicadas (a la 
arquitectura), tanto a las denominadas “artes y oficios” como a las nuevas “artes 
industriales”219.  La tradicional artesanía formará parte de las artes y oficios 
actuales.
En cuanto al procedimiento de la costura, dentro del propio “Arte de la 
fibra” se encuentran géneros mayores y menores aunque todos ellos se hayan 
mantenido en una esfera artesana. Como ya vimos en el capítulo anterior, el arte 
textil y el bordado tienen una función como indicativo social y estereotipado. 
El arte del tapiz, por ejemplo se encuentra en una esfera superior dentro de la 
artesanía que el encaje de bolillos, que se desarrollaba en espacios destinados 
a la intimidad. Por otra parte el bordado erudito ya sea litúrgico o castrense, 
es más apreciado que la confección del ajuar doméstico, y así sucesivamente, 
hablamos continuamente de categorías sociales impuestas. Para Jannis Jefferies 
216. Méndez, L.: Op. Cit. (p. 122-123)
217. Schwimmer, E.: Op. Cit. (p. 11)
218. Parker, R. y Pollock, G. en Barrionuevo Pérez, R.l.: Op. Cit (p. 95) 
219. Véase Larrea I.: Op. Cit. (p. 108)
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el procedimiento de la costura se concibe a modo de tradición inventada220, 
en la que se cuestiona el motivo de su devaluación como trabajo invisible de 
mujeres (a modo de tarea no productiva) a pesar de ser considerado un trabajo 
costoso en mano de obra, lento y esmerado. Así este ámbito de trabajo se 
encuentra en una “bordicidad”, en un género desbordado que permite  una 
dislocación con las viejas formas a fin de hacer explícitos tanto viejos como 
nuevos significados, y constituye lo que la autora denomina hibridación. 
También en la narrativa y lectura, así como en otras disciplinas se encuentran 
algunas referencias a la distinción entre diferentes géneros. Huyssen relata 
un fragmento que muestra esta distinción genérica en la cultura propia del 
modernismo de la mano de Madame Bovary ante Gustave Flaubert: “La mujer 
(Madame Bovary) aparece definida como lectora de una literatura inferior –
subjetiva, emocional y pasiva- en tanto el hombre (Flaubert)  emerge como 
escritor de una literatura genuina y auténtica, objetiva, irónica y con pleno 
control de sus medios estéticos”.221 En este sentido Christa Wolf denuncia esta 
situación del modernismo estético, en el cual la cultura de masas en relación 
con la esfera social se esconde como subtexto oculto en el proyecto moderno 
de la estética.  Es decir, existe cierta ocultación social consensuada en la era 
moderna. El trabajo de la mujer y de otras minorías se devalúa a favor del 
trabajo de hombre blanco de clase social burguesa. De aquí que Huyssen 
afirme que la auténtica cultura de masas se asocie con la mujer en tanto cultura 
auténtica que gana terreno en el siglo XX. El autor recurre a Stuart Hall quien 
afirma que el verdadero protagonista de la cultura de masas son precisamente 
las masas, sus luchas, aspiraciones políticas y culturales222 y es por ello que en 
la posmodernidad se retomen todas esas prácticas consideradas anteriormente 
como géneros menores. Este resurgir de aquellas experiencias producidas 
explícitamente desde abajo hacia arriba se ha extendido y se convierte en un 
movimiento que algunos autores denominan nueva cultura popular. 
Otro ejemplo nos lo relata Eli Bartra con respecto a las Friditas de Josefina 
Aguilar. La autora considera las creaciones de la artesana, como ella misma se 
denomina, verdaderas obras de arte a pesar de ser apropiaciones de las obras de 
Frida Kahlo en un medio diferente223. Para Bartra este ejemplo constituye una 
verdadera fusión entre lo popular y lo culto.
220. Jefferies, J.: “Texto y tejido: tejer cruzando fronteras” en Deepwell, K.: Op. Cit. (p. 283)
221. Huyssen , A.: Op. Cit. (p. 92)
222. Huyssen, A.: Op. Cit.(p. 94)
223. Bartra, E.: “Arte popular y feminismo” en “estudios feministas” [ano 8] 1º semestre/2000 (pp. 30-45)
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3.1.3. LOW & HIGH?
Amnédée Ozenfant en Foundations of Modern Art (1931) anotó algunas 
consideraciones en relación a las Bellas Artes y las artes aplicadas:
“Si seguimos permitiendo que las artes menores se piensen que son igual que el gran 
arte, pronto haremos añicos cualquier tipo de mueble doméstico, cada uno a su lugar: 
los decoradores a las grandes tiendas, los artistas en unos pocos pisos más arriba…” Sin 
embargo, el autor concluye que esta máxima no se cumple: “los artistas han 
bajado de sus azoteas y los decoradores le pisan los talones”.224 Para R. Parker estas 
palabras de Ozenfant predicen una “democratización de las artes si los artistas 
y decoradores se encuentran libremente en el rellano”. Es en este momento 
cuando cabe hablar de un acercamiento entre los llamados “géneros 
menores” y el gran arte y la forma en la que las esferas se disuelven y 
entrelazan.
En relación a esto deberemos tener en cuenta las aportaciones que Walter 
Benjamin realiza en “la obra de arte en la época de su reproductividad técnica” en las 
que se analiza la relación entre la creciente voluntad de participar de las fuerzas 
productivas (pueblo) y el arte de la reproducción mecánica que parece una 
forma de expresión “adaptable” a las configuraciones sociales.225
Después de la Primera Guerra Mundial se produce una redistribución de los 
límites que separan el arte culto y el arte popular con una clara línea divisoria 
que separaba la alta cultura (que incluía la vanguardia) de la reciente cultura 
industrial. Huyssen afirma que la relación conflictiva entre el arte elevado y la 
cultura de masas (modernismo vs cultura de masas o vanguardia vs industria 
cultural) se ha producido de manera muy elástica ya que ninguna de ellas 
habría podido vivir sin la otra. Para el autor la mercantilización de la 
cultura que se produce a mediados del siglo XIX fue uno de los incentivos 
que desencadena las tensas relaciones entre la cultura popular y la cultura 
mercantilizada226: “Mientras nadie pone en duda el triunfo de lo moderno en el “arte 
elevado”, apenas estamos comenzando a explorar el lugar de la cultura de masas frente a 
la modernización del mundo durante el siglo XIX”.227 Y lo que es más importante, 
224. Véase Parker, R.: Op Cit (p. 190)
225. Benjamin, W.: Op. Cit 
226. Huyssen , A.:  Op. Cit.  (p. 44)
227. Huyssen , A.: Op. Cit. (p. 46)
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Huyssen recurre a Adorno para afirmar que “el modernismo [ese arte elevado al 
que hace referencia] se apropia de elementos de la cultura popular y los transforma, 
intentando obtener fuerza y vitalidad de tales relaciones”.228 De esta disolución de 
fronteras entre ambos imperativos culturales trata Umberto Eco. El autor 
recurre a Dwight McDonald para hablar de los tres niveles intelectuales: high, 
middle y low brow que Eco ha reconvertido en Masscult y Midcult, ya que 
hablar de estos niveles culturales no tiene sentido por cuatro motivos:229
- Se ha demostrado que ya no se corresponden con una nivelación clasista
- No representan tres grados de complejidad (sólo en algunas manifestaciones 
esnobs difícilmente inteligibles)
- No coinciden con niveles de validez estética: Nos encontramos con 
productos high brow que requieren una cierta preparación cultural y sin 
embargo debe ser considerado como feo o de escaso gusto.
- Asistimos a una evolución del gusto colectivo
Para Umberto Eco,  ya no existe alta y baja cultura, sino Masscult y Midcult. 
La Masscult no se plantea una referencia de una cultura superior, ni tampoco 
se lo plantea a la masa de consumidores; es la cultura de masas. Mientras que la 
Midcult representada como “una corrupción de la alta cultura”, se halla como 
la Masscult, sujeta a los deseos del público.230 
Es en este momento cuando comienza a producirse el primer difumino 
de fronteras: por un lado el esteticismo que rechaza cualquier contacto con 
las masas y por otro lado las vanguardias, receptivas a la cultura popular, 
fundamentan sus cimientos en el rechazo de cualquier nexo a la tradición y el 
menosprecio a las instituciones del arte: galerías, marchantes…231
Uno de los mejores ejemplos de esta provocación al mundo del gran arte es 
interpretado por el dadaísmo. Dadá se basa en la negación y en el arte por el 
arte como una lucha contra la burguesía, sin embargo el movimiento fracasa por 
la aceptación de las creaciones por parte de la institución. El constructivismo 
y suprematismo conjugaron la revolución política y cultural con la nueva 
concepción de la tecnología. Ellos buscaban un arte que interviniera en la 
vida cotidiana y que fuera al mismo tiempo, útil y bello, es decir: una cultura 
revolucionaria, un arte de la vida. 232 
Por otra parte Boris Groys nos habla de la tendencia al gusto popular en 
el arte de vanguardia y aclara esta relación: “¿En qué medida y en qué sentido se 
diferencia el gusto pop del gusto que tradicionalmente relacionamos con el buen gusto? 
Porque sin duda alguna el gusto pop se dirige programáticamente contra el buen gusto, 
es decir, contra el gusto entendido como gusto exclusivo de una élite social acomodada; 
contra el gusto de la alta cultura que, al parecer se sitúa cualitativamente en un nivel 
superior a la baja y comercial cultura de masas”233. Para este autor el gusto popular 
se constituye por cifras y por la difusión en la cultura de masas de la misma 
forma que el gusto vanguardista va asociado al comentario del crítico. Parece 
228. Huyssen , A.: Op. Cit. (p. 48-49)
229. Véase Eco, U.: “Apocalípticos e integrados” Debolsillo editorial Lumen, 2010 (p. 80 -83)
230. Eco, U.: Op. Cit. (p. 109)
231. Véase Fanés, F.: “Pintura, Collage, Cultura de masas. Joan Miró, 1919-1934” Alianza Forma, Alianza 
Editorial, Madrid, 2007 (p. 18)
232. Huyssen , A.: Op. Cit. (p.35)
233. Groys, B. en Aliaga, J. V; De Corral, M; García, J.M: “Micropolíticas, Arte y cotidianidad 2001-1968” 
AECC, 2003 (p. 57-59)
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que el arte de vanguardia era individualista, inconformista, elitista y buscaba 
ser aún más exclusivo que lo que la alta cultura aceptaba socialmente. 
Hacia la década de los 60 se produce una nueva definición de fronteras que 
Huyssen denomina “gran división”. Esta “gran división” a la que se refiere el 
autor es la distinción categórica entre el arte elevado y la cultura de masas que 
para muchos autores es lo que supone la ruptura histórica entre la modernidad 
y la posmodernidad. 
“Marcel Duchamp destruyó lo que Benjamin definió como como el aura de la obra 
de arte tradicional, esa aura de autenticidad y unicidad que constituía la distancia 
de la obra respecto de la vida y que demandaba del espectador contemplación 
e inmersión (…) la decadencia del aura no dependía inmediatamente, como 
Benjamin afirma en su ensayo, de las técnicas de reproducción”.234
Para Huyssen este hecho tenía que ver con la evanescencia de fronteras 
entre la alta y la baja cultura más que con la reproducción mecánica a la que 
Benjamin menciona en su relato. “Con el dadaísmo, la tecnología fue el vehículo 
primordial para ridiculizar la alta cultura burquesa”235. Y el autor realiza aquí 
una reflexión: “irónicamente, la misma tecnología que ayudó al nacimiento de 
la obra de arte de vanguardia y a su ruptura con la tradición, la privó luego del 
espacio necesario para habitar en la vida cotidiana. Fue la industria cultural y 
no la vanguardia la que consiguió transformar la vida cotidiana durante el siglo 
XX”.236
Sin embargo hay que reconocer que “la gran división” que menciona 
Huyssen, momento en el que delimita el acercamiento entre alta y baja 
cultura, constituyen las primeras tentativas posmodernistas de abrir la esfera 
del arte elevado al imaginario de la vida cotidiana y la cultura de masas y este 
hecho debe sus orígenes a los intentos de la vanguardia histórica de trabajar en 
los intersticios del arte elevado y la cultura popular.237
Para Marchán Fiz el término pop art (popular art) se refiere a un amplio 
repertorio icónico de la cultura urbana de masas.238 El autor diferencia entre un 
arte popular de masas y un arte popular de élite, cuya bifurcación se contradice 
con la cultura artística superior, clasista, que estaba en contraposición con el arte 
popular. Siguiendo a Marchán Fiz, con el “pop elitista” se difumina la distinción 
entre las clases239. Mientras los artistas de élite imponían las convenciones 
estilísticas y simbólicas, con la llegada de esta nueva situación cultural, el arte 
recurre y se nutre de las fuentes del arte popular. También  Huyssen afirma que 
el pop art de los años 60 es el movimiento en el que se produce la supresión 
de fronteras entre el arte elevado y el bajo.240 Existen algunas conexiones 
entre el dadaísmo y el pop art241 a nivel formal, pero para Marchán Fiz existen 
diferencias significativas. Mientras el dadaísmo presentaba el objeto renegando 
234. Huyssen , A.: Op. Cit (p. 30) 
235. Huyssen , A.: Op. Cit (p.33)
236. Huyssen , A.: Op. Cit (p.39)
237. Huyssen , A.: Op. Cit (p. 116)
238. Marchán Fiz, S.: “Del Arte Objetual al Arte de Concepto. Epílogo sobre la sensibilidad 
postmoderna” Arte y Estética, Ediciones Akal, 2009 (p. 31)
239. Marchán Fiz, S.: Op. Cit (p. 32)
240. Véase Huyssen , A.: Op. Cit (p. 249)
241. Existen algunos estudios que relacionan ambos movimientos e incluso consideran al pop art como un 
neo-dadaísmo. Kaplan: the aesthetics of the popular art; Tapies: Pop Art, Das Kunstwerk; Kelly: Neo-dadá: 
a critique of pop art.
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de lo artístico en su sentido tradicional (antifetiche); en el Pop art se buscan 
valores estéticos, concediendo atributos artísticos al objeto.242Es decir, en el 
Pop Art no se “infiere” contra el arte sino que se trabaja “desde” el medio para 
transformarlo.  Desde el lenguaje del arte, el arte pop rechaza las convenciones 
estilísticas y temáticas de la tradición aristocrática y asume la cotidianidad, lo 
banal reformulando las dimensiones simbólicas y pragmáticas de la reflexión 
crítica.243 El artista pop juzga y valora las imágenes banales de la vida cotidiana 
en una sociedad capitalista productora de mercancías. 
En cualquier caso, como dice Huyssen  una de las consecuencias más 
influyentes del pop es su acercamiento con las imágenes de la vida cotidiana, 
como muestra la Documenta V (1972) junto con otras que se realizaron en 
Alemania (Der Spiegel y Die Strasse). En todas ellas no sólo se pretendía 
interpretar la vida cotidiana, sino también transformarla a través del arte. “Si el 
Pop art consiguió que nuestra atención se detuviera en el imaginario de la vida cotidiana, 
reclamando la eliminación de la distancia entre el arte elevado y el arte bajo, entonces la 
tarea del artista consiste hoy en evadirse de la torre de marfil del arte y colaborar en la 
transformación de la vida cotidiana”244
En este sentido Groys afirma que el intelectual de nuestro tiempo cree 
firmemente en la comunicación: quiere estar a la moda e informado. Para el 
autor la highbrown no es gustosa ni de lo popular y comercial ni de aquellas 
representaciones más clasistas (el autor menciona la ópera como ejemplo): 
“se posiciona igualmente como inconformistas, alternativos y exclusivos 
[y] la sensibilidad pop permite aunar el firme inconformismo con el firme 
conformismo”245. Sobre esta cuestión cabe resaltar las cifras de espectadores. 
P. AlmeidaTavares recoge algunas aportaciones de Haden-Guest, quien afirma 
que estas cifras colosales no son demostración de un interés genuino para con 
el mundo del arte, sino una curiosidad morbosa por un mundo del espectáculo 
continuo246. Nos permitiremos apuntillar que quizás, a la alta cultura a la que 
se refiere Groys en su artículo es a la cultura conocida como underground o 
contracultura, un tipo de cultura urbana que se entiende crítica y política con 
la situación y el ámbito de su momento. Es la cultura de las tribus urbanas, 
de los grafittis (writters), de los stencils (plantillas) y de los grupos activistas 
(sociales, culturales o medioambientales). 
En cualquier caso, vemos que lo que en un momento de la historia se 
consideraba alta y baja cultura, como dos niveles separados socialmente, entran 
en contacto en las vanguardias históricas y con el pop art se difuminan las 
fronteras que las habían mantenido aisladas.
Pero volvamos a High & Low, la exposición comisariada por Kirk Varnedoe 
y Adam Gopnik  que mencionamos al comienzo del capítulo, en la que se 
cuestionan estos niveles de conveniencia. En ella, se realizan un diálogo entre 
esos dos hemisferios que la historia del arte había convenido establecer como 
arte moderno o cultura popular. Sin duda, uno de los primeros campos de los 
242. Véase Marchán, F.: Op Cit. (p. 36-37)
243. Véase Marchán, F.: Op Cit. (p. 48-49)
244. Huyssen , A.: Op. Cit (p. 273) Profundizaremos en las relaciones arte cotidianidad en el apartado….
245. Groys, B.: Op. Cit. (p.67)
246. Almeida Tavares, P. C.: “Las complejas relaciones entre el Arte y la Política en el ámbito de la cultura 
occidental. El arte político como contradicción institucional” Dirección: Consuelo Matesanz Pérez.
Universidad de Vigo, 2006. (p. 178)
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que el arte se apropia es la prensa y el componente textual. Otras disciplinas 
de la cultura popular a las que se refiere son el graffiti, el cómic y la publicidad. 
Todo este repertorio perteneciente a la cultura de masas se pone al servicio del 
arte moderno desdibujando los límites entre ambos hemisferios. Esta relación 
se mantiene en el tiempo y la muestra recoge referencias contemporáneas que 
reflejan que el high art se ha apropiado no sólo de las imágenes de la cultura 
popular, sino también de su propio código.247
Una de las relaciones que se cuestiona en la exposición en relación al 
componente textual, se identifica con un viaje de ida y vuelta. Por un lado el 
arte bebe de las referencias periodísticas y publicitarias pero también la propia 
cultura popular, la prensa y la publicidad en este caso, se enriquece de diversas 
representaciones artísticas. La exposición del MoMA realiza un amplio 
recorrido que ejemplifica esta disolución de fronteras, desde la incorporación 
de fragmentos de prensa como el periódico del 18 de Noviembre de Picasso 
en 1912 a otras de Malevich en las que el componente textual y la publicidad 
se insertan en el espacio pictórico.
  Sin embargo, paralelamente a la introducción del componente periodístico 
en la obra de arte, a principios del siglo XX Balla introduce fragmentos 
iconográficos de lo que formaba parte de la cultura popular del momento: 
248pequeños graffitis y otros signos se insertan en obras de Tápies, Jean Duduffet 
o Raymond Hains.
Lo mismo ocurre con el mundo de la caricatura perteneciente a la cultura 
popular que se exporta al mundo del arte en obras de Picasso, Daumier, 
Brancusi… pero que también han sido exploradas por otros muchos artistas 
en búsqueda de la expresividad, como Leonardo da Vinci, William Blaque o 
Jacques-Louis David, por lo que nos encontramos con una disciplina que se 
cultiva desde épocas remotas en varios niveles de la cultura.
Por último cabe mencionar el cómic que surge en el ámbito de la cultura 
de masas a principios del siglo XX. Para los comisarios, existen relaciones 
directas entre los cómics de George Harriman (Krazy Kat, 1943) y algunas 
obras de Joan Miró (Dog Barking at the Moon, 1926) por lo que la cultura 
popular se inspiraría en las imágenes del gran arte249; pero también se produce 
un recorrido en sentido inverso, ya que Andy Warhol o Roy Lichenstein, entre 
otros, se apropian del código y estética del medio para insertarlo en sus obras 
de arte250.
Esta exposición muestra con algunos ejemplos que el arte popular, la cultura 
de masas y lo considerado como gran arte han disuelto sus fronteras. Los 
artistas que participan en el dadaísmo, el surrealismo y el constructivismo 
ruso creen que el fin de las diferencias entre las bellas artes y las artes aplicadas 
daría lugar a un arte relevante para la vida de las masas del pueblo. Este hecho, 
por diferentes razones, le abre un estrecho camino y espacio a las mujeres 
artistas, precisamente por la introducción de las “artes aplicadas” en el terreno 
de las artes.
247. Ibidem
248. Varnedoe, K., Gopnik, A.: Op. Cit. (p. 69)
249. Varnedoe, K., Gopnik, A.: Op. Cit. (p. 173-176)
250. Varnedoe, K., Gopnik, A.: Op. Cit. (p. 199)
1. Pablo Picasso: “El periódico 
del 18 de noviembre”, 1912.
2. Malevich, Kasimir “Lady at 
the Poster Column”, 1914
3. Giacomo Balla: Bankruptcy, 
óleo sobre tela (puntillismo) 
1902
4. Jean Dubuffet: Wall with 
Inscriptions, 1945, Oil on 
canvas.
5. Joan Miró: Dog barking at 
the moon, 1926.
6. George Harriman: Kraky 
Kat, 1943
7. Tony Abruzzo, “Run For 
Love!” (Secret Hearts Nro. 
83, noviembre de 1962). DC 
Comics.
8. Roy Lichtenstein, 
Drowning Girl (1963). Óleo 
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En la era posmoderna, hemos de tener en cuenta que a partir de la disolución 
de fronteras entre el arte elevado y el bajo, nos encontramos con obras de arte 
que se mueven en esta línea entre lo que es arte y/o artesanía. Al igual que 
en otras disciplinas artísticas en la que la democratización artística desdibuja 
los límites impuestos por la modernidad, a partir de la segunda mitad del 
siglo XX se ha producido un acercamiento entre el arte y las habilidades 
artesanas: la multiplicidad de la obra de arte; el retorno y recuperación de 
aquellos materiales  considerados “menos nobles”; la autoría compartida (o 
incluso anónima) en algunos proyectos artísticos… son una muestra de este 
acercamiento entre el gran arte y los oficios artesanos. El artista posmoderno, 
en la búsqueda por la experiencia humana y vital se acerca a la artesanía 
en tanto a esta última no se le ha recluido a la esfera de la contemplación 
(contemplación estética del museo), sino que ha sobrevivido a lo largo de la 
historia por su uso utilitario y profano.
251
251. Citado en Marchán, F.: Op Cit. (p. 48)
“Mi obra nunca fue 
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3.2. LO COTIDIANO COMO TEMA PARA 
EL ARTE
“¡Que lo cotidiano se convierta en obra! ¡Que toda la técnica sirva a esta 
transformación de lo cotidiano! 252Henri Lefebvre, 1968
“Lo cotidiano se inventa como mil maneras de cazar furtivamente en los dominios de 
otros” 253Michel de Certeau, 1990
Son frecuentes los textos y propuestas que tratan el concepto de cotidianidad 
en relación al arte contemporáneo, ya que el modo de abordar el objeto, como 
señala Pilar Parcerisas, es diverso: la acumulación, la estética del déchet (nuevo 
realismo), el consumismo (pop), objetos fetichistas y rituales, poemas-objeto, 
metaobjetos (hiperrealismo)254 etc, por lo que no ha de extrañarnos que lo 
cotidiano se posicione como uno de los pilares del arte posmoderno. Parece 
más o menos claro que la demarcación entre la cultura de élite y la cultura 
de masas han sido difuminadas por Marcel Duchamp y Walter Benjamin, 
aunque no erradicadas. Marius Babias con respecto a esta cuestión realiza un 
paralelismo entre la vida cotidiana y la cultural y/o artística de hoy en día: 
“tanto la vida cotidiana como la vida cultural parecen estar dominadas por una 
estética de producción basada en la frescura”255. 
Pero ¿qué es en realidad lo cotidiano? Heller afirma que cualquier 
individuo perteneciente a una sociedad tiene su propia vida cotidiana y es lo 
más inmediato en las relaciones sociales. De ahí que los pequeños cambios 
observados en la vida cotidiana, se expresan posteriormente en una revolución 
social que llega al estado y a la ordenación jurídica.256 Sin embargo hemos 
de tener en cuenta que las acciones rutinarias (hábitos) que realizamos 
diariamente no pertenecen a lo que el autor llama vida cotidiana. Sólo aquellas 
acciones que objetualizamos (las que hacemos con el fin de, con objeto 
de) son las que podemos considerar como cotidianidad. 
252. Lefebvre, H.: “La vida cotidiana en el mundo moderno” Alianza editorial, 1984 (p. 245)
253. Certeau, M.: “La invención de lo cotidiano” en AA.VV: “Modos de hacer. Arte crítico, esfera pública 
y acción directa” Universidad de Salamanca, Salamanca, 2001 (p. 392)
254. Parcerisas, P.: “Conceptualismo (s) poéticos, políticos y periféricos.En torno al Arte conceptual en 
España 1964 -1980” Akal, ArteContemporáneo, 2007(p.146)
255. Babias, M.: “Producción de sujeto y práctica artístico-política” en Zehar (revista de Arteleku) nº 
55/2005 “Seducciones y rupturas” (p. 26)
256. Heller, A.: “Sociología de la vida cotidiana” Ediciones Península, Barcelona, 1991 (p. 20)
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Es por ello mismo que cuando hablamos de lo cotidiano como tema para el 
arte, es porque esas acciones rutinarias se objetualizan y se convierten en fin en 
sí mismo. Es decir, trasladamos y objetualizamos acciones o procesos al mundo 
del arte y a este medio De Certeau lo llama el escamoteo. Para el autor el 
escamoteo se produce cuando se introducen unas prácticas (acciones rutinarias, 
hábitos u objetos) en diferentes competencias: “los modos de empleo, estas “maneras 
de hacer” crean un espacio de juego con una estratificación de funcionamientos diferentes 
e interferentes”257. Es decir, se trata de operaciones de empleo o, más bien, de 
un nuevo empleo. El autor de “La invención de lo cotidiano” denomina a estas 
prácticas cotidianas, procedimientos.258
De Certeau profundiza en la manera en la que se produce relacionándolo 
con el contexto en el que se desarrolla: en una enunciación (y por extensión en 
cualquier uso) se produce una efectuación del sistema o código, una apropiación 
del lenguaje, un contrato relacional en tanto se produce una comunicación con 
alguien, y un presente, es decir un tiempo y un momento en el que se produce, 
por lo que es inseparable del contexto.
“Indisociable del instante presente, de circunstancias particulares y de un hacer, 
el acto de decir [al igual que en el procedimiento de la costura o cualquier 
práctica cotidiana] es un uso de la lengua y una operación sobre ella”.259
El autor observa a partir del siglo XVIII un acercamiento por parte de 
los etnólogos e historiadores a las maneras de hacer, es decir a las prácticas 
cotidianas que en ocasiones son coincidentes con actividades artesanas, como 
el bordado. En este punto dice que es la “descripción” y el lenguaje lo que 
ha contribuido a que estas técnicas se consideren respetables en sí mismas 
y más cercanas a las ciencias: “liberarlo de su lenguaje “impropio”, cambiar por un 
discurso “propio” la expresión equivocada de los “prodigios” que ya están presentes en las 
habilidades prácticas cotidianas”.260 Es decir, el discurso se convierte en teoría, el 
pensar en arte. Existe una tendencia a pensar que lo que se escribe es lo que 
permanece a diferencia de lo oral, por lo que escribir sobre los procedimientos 
y hábitos contribuye a que las prácticas se asuman desde el arte. 
En relación al ¿cuándo se produce el escamoteo? Hemos de rescatar a 
Nietzsche, quien nos presenta uno de los motivos fundamentales en el contexto 
de la modernidad, para hablar del encuentro del arte con la cotidianidad: “Ah, 
si de verdad vosotros pudieseis entender por qué precisamente nosotros necesitamos el 
arte… pero otro arte… un arte para artistas, ¡solamente para artistas!”.261 Con estas 
palabras se resume la esencia de la vanguardia con la que el arte y la sociedad 
en general caminaban en sentidos opuestos. Ante esta situación, los artistas de 
los sesenta empiezan a introducir aquello que se consideraba el “mal gusto” 
en la obra de arte, primero insensiblemente, pero luego de manera cada vez 
más declarada. La crítica de la cultura de vanguardia se pregunta cómo una 
élite refinada haya sentido la necesidad de crear para su propia sensibilidad, 
objetos vulgares.262 Y es que como dice el autor, la obra de arte en ocasiones 
257. De Certeau, M.: Op. Cit. (p. 36)
258. De Certeau, M.: Op. Cit.(p. 51)
259. De Certeau, M.: Op. Cit.(p. 40)
260. De Certeau, M.: Op. Cit(p. 77)
261. Nietzsche en “La gaya ciencia”, 1988 (p. 41) citado en Agamben, G.: “El hombre sin contenido” 
Ediciones Áltera, Barcelona, 2005 (p. 19)
262. Véase Agamben, G.: Op. Cit (p. 40)
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se identifica con el producto no artístico: eso a lo que Michel de Certeau 
denomina lo ordinario263. 
La búsqueda de la belleza no ha sido el objetivo de la historia del arte, sino 
que de lo que se ha ocupado es de la representación del mundo264y que además 
produce un goce sensible. Para Heller la belleza se manifiesta en este goce 
sensible, en la manera de representar el mundo y la manera de representar 
fragmentos del mundo (fragmentos de vida cotidiana) exentos de 
pragmatismo. 
Por otra parte hemos de considerar que el escamoteo se produce a la par de 
un hecho insólito: lo que se ha llamado la desmaterialización del objeto 
artístico:
“La desmaterialización no siempre implicará la desaparición del objeto, pero sí la 
redefinición de su rol como transportador de significados y objetos preexistentes 
y el intento de eliminar la erosión de información. La desmaterialización se 
convirtió en un instrumento de aproximación al arte por un camino que se 
adaptara mejor a los intereses del arte fusionado con la vida, algo que crecía 
cada vez más en la forma de trabajar de todos los países”265.
Pilar Parcerisas retoma el texto de Lucy R. Lippard “Seis años: la 
desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 1972” en el que aborda 
la indiferencia hacia la marca artesana o personal para dejar paso al interés 
por el proceso. “El cuestionamiento del objeto artístico por parte de Marcel 
Duchamp en el ready-made, en 1913, puso en tela de juicio la naturaleza de la 
obra de arte y planteó preguntas que más adelante formularía el propio arte 
conceptual: ¿Quién es el artista? ¿Por qué es esto arte? ¿Qué es el contexto?”266 
Artistas  como Joseph Kosuth, Robert Morris o Piero Manzoni, entre otros, se 
consideran en este sentido, deudores de Duchamp. 
A partir de una relectura del ready-made duchampiano, muchos artistas 
empiezan a cuestionarse el propio valor del objeto artístico: se produce una 
valoración de los objetos de uso cotidiano, proliferación de los objetos de 
consumo… Precisamente el interés por los objetos de consumo deriva en 
el Pop Art y el arte de Warhol en particular aunque todavía se percibe una 
especie de tradición de vanguardia de sus antecedentes surrealistas. 
Para Danto lo que hizo popular el arte Pop es que el significado de la obra 
encarnaba parte de la cultura de la época267; es decir, se difuminan las fronteras 
entre el mundo del arte y la cultura de masas, por lo que el mundo de lo 
cotidiano, se convierte en el tema, en el significado de la obra de arte.  No 
es tan importante para el autor que se introduzcan fragmentos de la realidad, 
sino que se tematicen las cuestiones reales. Danto recurre a Wittgenstein para 
aclarar este punto: “A mí Hegel me parece que siempre está queriendo decir 
que las cosas que parecen diferentes son en realidad lo mismo, mientras que 
lo que a mí me interesa es mostrar que las cosas que parecen lo mismo son en 
263. Hombre ordinario, texto ordinario… Véase De Certeau, M.: Op. Cit. (p. 6-13)
264. Heller, A.: Op. Cit. (p. 204)
265. Global Conceptualism. Points of Origins, 1950´s-1980´s, catálogo Nueva York, 1999 citado en 
Parcerisas, Pilar: Op. Cit. (p. 18)
266.Parcerisas, P.: Op. Cit. (p.18)
267. Véase Danto, C. A.: “Más allá de la caja Brillo” Ediciones Akal arte contemporáneo, Madrid, 2003 
(p.52)
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realidad diferentes”.268 También para de Certeau es importante el contenido 
de la traslación, lo cotidiano se convierte en tema, no tanto la apropiación del 
objeto cotidiano, si no su significado. 
“Al “olvidar” el trabajo colectivo dentro del cual se inscribe, al aislar de su génesis 
histórica el objeto de su discurso, un “autor” practica pues la negación de su 
condición real. Crea la ficción de un sitio propio.
Pese a las ideologías contrarias de las que puede acompañarse, el poner de lado 
la relación sujeto-objeto o la relación discurso-objeto constituye la abstracción 
que genera una simulación de “autor””269.
Por otra parte, hay que recordar que el artista crea a partir de su biografía, 
sus vivencias, su contexto cultural, etc. Por lo que el arte contemporáneo 
podemos entenderlo como un juego de conexiones humanas que está muy 
influenciado por la vida del propio artista y su contexto social y político. 
Ruth Zaragoza en su “Estética cotidiana: análisis en el arte contemporáneo 1970-
2000”, relaciona esta forma de entender el arte, con la “Estética relacional” de 
Nicolas Bourriaud. “La obra de arte representa un intersticio social” y aclara “El 
intersticio es un espacio de relaciones humanas que insertándose más o menos 
armoniosa o abiertamente en el sistema global [o tejido social], sugiere otras 
posibilidades de intercambio”270.
Trabajar desde lo cotidiano en el terreno de lo artístico significa de algún 
modo, reinventar la naturaleza y reconstruir la propia realidad. De esta forma 
el mundo del arte comienza a plagarse de fragmentos de la vida cotidiana y/o 
pública: cartelismo, bienes de consumo, prensa y otros objetos se introducen en 
el conjunto de la obra de arte. Algunos autores relacionan esta intromisión de 
lo popular como uno de los inicios de alguna estrategia política o inconformista 
que empieza a manifestarse en el anti-establishment artístico.
Pero retomando “Estética cotidiana”, Ruth Zaragoza reconoce como 
cotidiano el espacio doméstico; el espacio doméstico como un espacio 
abierto a la actividad artística, una fuente de inspiración. Por lo que aunque 
consideremos que el arte ha estado en relación directa con el entorno social y 
político en el que se resuelve, podemos afirmar que es a lo largo de los años 70 
a la actualidad cuando lo cotidiano se convierte en tema artístico en sí mismo. 
Esta intromisión del arte en “lo cotidiano” desde un punto de vista intimista, se 
realizará de la mano de los movimientos feministas de la época. 
“Las acciones más simples como hacer la comida, barrer, fregar los platos, pasan 
a ser el eje de la estética cotidiana”271. 
“Se trata de hacer saltar lo privado al ámbito de lo público, o bien introducir 
lo público en lo privado, y extraer elementos de un nivel social bajo para 
introducirlos en otro más elevado”272
268. Wittgenstein citado en Danto, C. A.: Op. Cit. (p.63)
269. De Certeau, M.: Op. Cit. (p. 52)
270. Bourriaud, N.: “Estética Relacional” en AA.VV: “Modos de hacer. Arte crítico, esfera pública y acción 
directa” Universidad de Salamanca, Salamanca, 2001 (p. 432)
271. Zaragoza Sanchís, R.: “Estética Cotidiana: Análisis en el arte contemporáneo 1970-2000” Dirección: 
Dr. Juan Bautista Peiró. Univ.Politécnica de Valencia, 2007.(p. 52)
272. Gonçalves Cepeda, R.: “El arte de transfigurar los objetos” en revista Lápiz, año XXIX nº259/260 (p. 
116)
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Con estas declaraciones podemos desconfiar de que la forma de abordar lo 
cotidiano desde el movimiento feminista, esté relacionado con conceptos de 
lo doméstico y de la intimidad, un modo de hacer que se encuentra más en 
consonancia con un espíritu inconformista y político.273
Un proyecto significativo al respecto es “Micro-políticas, arte y cotidianidad 
2001-1968” dedicada a todos/as aquellos que desafían las normas tradicionales, 
las reglas impuestas, los roles marcados… tales como gays, feministas, 
emigrantes, marginales y desplazados, los de “otros” colores o mentalidades 
que plantea lo cotidiano como algo transformador y subversivo. 
“Se trataría de examinar y estudiar lo particular y cómo esto incide en lo global 
(…) la revalorización de las pequeñas cosas, ya sea la sexualidad, la vida 
privada y familiar, el ocio y la diversión, el cuidado de sí, o la evasión que 
proporcionan los viajes o las drogas, sean espacios en los que se refugia/protege 
el sujeto contemporáneo…”274
A través de lo cotidiano como tema para el arte, observamos este espíritu 
de inconformismo y negación o antiarte inaugurado en el Dadaísmo y que se 
mantiene en la mayoría del arte posterior y es recogido por Guy Debord en 
“La Sociedad del espectáculo” 1967 en el cual definía la noción situacionista a 
partir de una crítica dirigida contra la sociedad contemporánea dominada por 
la mercancía, los mass media y el reino de las apariencias.
Eso que se llama “vulgarización” o “degradación” de una cultura sería 
entonces un aspecto, caricaturizado y parcial, del desquite que las tácticas 
utilitarias cobran sobre el poder dominante de la producción.275
Pero para que lo cotidiano se reinvente como tema en el arte contemporáneo, 
debemos de tener en cuenta las aportaciones y el camino que se ha ido forjando 
desde el collage cubista y dadaísta hasta que este momento se ha hecho posible.
273. Ampliaremos estas cuestiones en siguiente apartado 3.3. El Quehacer artístico como reivindicación 
política (o) el procedimiento y los contenidos.
274. Aliaga, J. V; Corral, M; Cortés, J. M: “La Reinvención de la experiencia. ¿Hay espacio para lo 
pequeño en un mundo global?” en “Micropolíticas. Arte y Cotidianidad 2001-1968” EACC, 2003 (p. 51-
53)
275. De Certeau, M.: Op. Cit. (p. 38-39)
Mary Delany: Magnolia 
Grandiflora 1776
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3.2.1. LA INTRODUCCIÓN DE 
REALIDADES FRAGMENTADAS EN EL 
ESPACIO SIMBÓLICO
“Un acto de funámbulo, un acto equilibrista en el cual participan la circunstancia 
y el locutor mismo, una manera de saber manejar con tacto, arreglar y “colocar””276 
Michel de Certeau
Este acto funámbulo de colocar el fragmento adecuado en el espacio 
correspondiente se produce en la esfera artística a comienzos de la modernidad. 
Thomas Crow se remonta al arte de Manet, como un ejemplo paradigmático 
en el que al arte de vanguardia se le añade la experiencia popular, en tanto la 
pintura de Manet es una mezcla de una “técnica fría y desapasionada” con la 
representación de la “ley natural y general”277. 
Sin embargo, a pesar de considerarse este hecho el inicio de la introducción 
de fragmentos de realidad en el espacio artístico, hemos de considerar que 
en otras esferas, el proceso se realiza de otra manera. Cuando a la mujer 
se le relegó de las clases especializadas en arte, éstas comenzaron a realizar 
trabajos con pieles, cuerdas, papeles o telas. No obstante, estas técnicas no 
fueron reconocidas como procedimientos artísticos, hasta que los varones lo 
introducen en el mundo del arte. El papier coller, por poner un ejemplo, fue un 
trabajo que ha desarrollado Mary Delany (1700-1788) en el siglo XVIII con 
sus collages.
 Pero volvamos a la esfera artística, y lo que la historia del arte se ha 
encargado de difundir. En el apartado anterior hablamos del contexto en el 
cual se produce cierto descontento social por el que la Vanguardia comienza a 
caminar en sentido opuesto a la sociedad. Ante dicha disconformidad, el artista 
comienza a introducir fragmentos cotidianos en el espacio simbólico 
y el collage cubista es buena muestra de ello, ya que se le considera una de las 
prácticas precursoras en las que se produce la introducción de fragmentos de 
realidad en el espacio artístico. 
276. De Certeau, M.: “La Invención de lo cotidiano” I. Artes de Hacer. Universidad Iberoamericana. 
Departamento de historia, Instituto Tecnológico y de estudios superiores de occidente, 2000 (p. 89)
277. Crow, T.: “El arte moderno en la cultura de lo cotidiano” Akal, Arte contemporáneo, 2002 (pp. 11-
12)
Mary Delany: Passiflora 
laurifolia: bay leaved, a paper 
collage, England, AD 1777, 
Collage with over 230 paper 
petals in the bloom
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 Para Raynal esta innovación se debía al disgusto de los artistas ante el 
ilusionismo fotográfico, por lo que en lugar de la representación del objeto, 
prefirieron la presentación de parte del objeto.278 En este sentido el collage 
puede interpretarse como una forma burlesca de cuestionarse la propia realidad 
y reconstruirla, pero en cualquier caso, este hecho supone la introducción 
de la realidad en sí misma.
Clement Greenberg dirá de los papiers collés del cubismo que la técnica es una 
visión renovada del exterior:
“Los escritores que han intentado explicar sus intenciones hablan, con unanimidad 
en sí misma sospechosa, de la necesidad de un contacto renovado con la “realidad” 
[pero] aunque estos materiales fueran más reales, la cuestión seguiría todavía en 
pie, porque la “realidad” no explicaría todavía casi nada de la fáctica apariencia 
del collage cubista”279. 
Sin embargo como apunta Crow, la gran preocupación de Greenberg, no se 
hallaba en el plano pictórico sino en la interdependencia entre lo popular y el 
gusto, que se resume en el fenómeno moderno del Kitsch.280
Por otra parte hemos de tener en cuenta las aportaciones que Eva Morant 
realiza en su estudio. Una de ellas se basa en la distinción entre papier collés y 
collage para acabar definiendo el collage como “una apropiación de la realidad 
convertida en obra de arte”.281 Para la autora el papier collé se basa en un 
problema de color y forma en el que “pegan unas materias” para configurar la 
representación pictórica. Con el cubismo, el objeto, y por tanto la realidad, 
pasa a formar parte del espacio del arte. Es decir, el objeto se toma y se exhibe 
en lugar de hacer referencia a este o ser representado con otros medios. 
Esto hace referencia a esta nueva situación en la que lo cotidiano se convierte 
en obra: la realidad pasa a formar parte del mundo del arte en 
múltiples combinaciones. El objeto cubista consiste en “citas” extraídas 
del entorno inmediato que substituirá a la representación. Estas declaraciones 
de Picasso son buena muestra de ello:
“No cualquier viejo objeto es elegido para recibir el honor de convertirse en 
objeto en un cuadro de Matisse. Todos ellos son cosas que son raras en sí mismas. 
Los cuadros que aparecen en mis cuadros no son así en absoluto. Son objetos 
corrientes sacados de cualquier parte: un cántaro, una jarra de cerveza, un 
paquete de tabaco, un cuenco, una silla de cocina con asiento de mimbre, una 
mesa sencilla y corriente: el más ordinario de los objetos” 282 Picasso
Para Santiago B. Olmo, constituye una “síntesis incompleta de la realidad visual 
cotidiana”283, en tanto estamos educados a que la mirada se detenga en fragmentos 
visuales de nuestro entorno. Olmo nos está hablando de cómo a través del collage 
cubista, la cotidianidad que nos rodea pasa a formar parte de la obra. Se produce 
una presentación del entorno, una apropiación de la realidad inmediata.
278.  Marchan Fiz, S.: Op. Cit. (p. 159)
279. Greenberg, C.: “Collage” 1961, citado en Crow, T.: Op. Cit. (p. 16)
280. Retomaremos esta cuestión en el próximo apartado
281. Morant Artazkoz, E.: “Entre el sentido y la forma. Diferentes realidades del Objeto” Dirección; 
Consuelo Matesanz Pérez. Departamento de Escultura. Universidad del Pais Vasco, 2005 (p. 53)
282. Picasso en Danto, C. A.: Op. Cit, 2003 (p.137)
283. Olmo, S.B.: “Procesos acumulaciones y reciclajes: una interpretación del tiempo” en “Lápiz” nº160, 
2000 (p.25)
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Sin embargo, uno de los aspectos que más nos interesa en este estudio es el 
carácter plástico del collage cubista, a través de la aplicación de recortes de 
papel, de telas… al soporte plástico, “la pintura se convierte de este modo en 
una construcción cromática”.284
La introducción de los papeles recortados dentro del espacio simbólico 
de la obra de arte, hablando de los papier collés en concreto, es para Fanés285 
síntoma de un trabajo a caballo de dos culturas: por una parte una alta cultura, 
la que suministra el artista a través de la historia del arte y por la otra la baja 
cultura surgida de la capacidad de reproducción técnica propia del desarrollo 
industrial que invade la vida cotidiana.
Volviendo al collage, Picasso no borraba las pruebas palpables de lo 
ordinario, pero tampoco hacía nada especial por celebrarlas como tales. Eran 
sencillamente lo que él se encontraba por ahí y podía pegarlos en su soporte.
No quisiéramos extendernos demasiado en aquellos aspectos en los que 
ha contribuido la introducción de fragmentos de realidad en la obra de arte, 
ya que son numerosas las referencias encontradas. Sin embargo, Marchán Fiz 
resume estas experiencias que se inician con el cubismo, y se extienden desde 
al campo pictórico al plástico a lo largo de todo el siglo XX en los siguientes 
términos: ready-made, object trouvé, construcciones, assemblage, ambientes 
objetuales… es decir, el fragmento de realidad pierde su sentido unívoco con 
el fin de explorar la riqueza significativa.
 Uno de los artistas que van a  reclamar el origen del arte en el entorno de 
lo cotidiano es John Cage, quien abre la vía neodadá. Así pues, consideramos 
de vital importancia, el hecho mismo de introducir objetos cotidianos o reales 
de la experiencia vital dentro de los límites de lo artístico que inauguraron 
los cubistas y dadaístas y este happening evoluciona de forma natural en el 
assemblage. Por Assemblage entendemos la combinación de objetos o fragmentos 
en búsqueda de nuevos significados, asociaciones o valores simbólicos.
Duchamp traslada el objeto del espacio de la realidad, para transformarlo en 
objeto artístico, convirtiéndose en pionero no sólo del arte objetual posterior, 
sino también del conceptual de la elección y metamorfosis significativa. En 
este momento se recurrirá a esta tendencia “collage”  en la búsqueda de la 
confrontación arte-vida.
Los ready-mades de Duchamp, imposibles de describir en términos 
estéticos, demuestran para Danto,286 que la belleza no puede realmente formar 
parte de ningún atributo definitorio del arte. Eva Morant en este aspecto, 
recurre a Baudrillard para hablar de la elección simbólica del objeto. Para este 
autor en la mayoría de los casos, el artista escoge un objeto para convertirlo 
en arte porque es un signo, símbolo o elemento de un lenguaje, es decir, 
transmite una serie de significados que son decodificables para un grupo de 
personas más o menos grande.287
Por su parte el object trouvé surrealista introduce el concepto de azar en 
la elección. El objeto surrealista se desvincula de su contexto designativo, 
284. Morant Artazkoz, E.: Op. Cit. (p. 78)
285. Véase Fanés, F.: Op. Cit. (p. 17)
286. Danto, A.C.: “Después del fin del arte” Paidós, Barcelona, 1997 (p.106)
287. Morant Artazkoz, E.: Op. Cit. (p. 133)
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privado de sentido y disfuncional, privado de la realización de operaciones.
 “Supone un algo encontrado y cambiado por casualidad en una elección 
promovida por estructuras psíquicas y vivencias”.288
Más tarde el arte pop retoma cierta forma de trabajar con la realidad. A 
diferencia de los expresionistas abstractos, que no miraban su realidad más 
próxima a menos que pudieran cubrirla de pintura, el artista pop le responde:
 “el hombre es lo que come. Quienes somos: somos refrescos, sopas de lata, 
patatas… somos pop, no somos pintura”.289
Existe una diferencia entre las obras de arte y las “meras cosas reales” 
pero estas diferencias en opinión de Warhol, no son visibles: “la caja brillo 
demostró a mi juicio que la diferencia entre el arte y el no arte es filosófica y 
trascendental”.290 El fenómeno pop produce una migración masiva en el que 
todo el escenario de la cultura popular se convierte en un museo sin paredes, 
fenómeno que Danto llama “transfiguración de lo banal”291 y analiza en su libro.
Todo este proceso que se ha ido forjando con la introducción de realidades 
fragmentadas en el espacio simbólico a lo largo del siglo XX, ha sido 
fundamental para comprender la manera en la que la costura y los materiales 
textiles se introducen en el mundo del arte. A continuación hablaremos de 
dos ejemplos en los que el material textil, como realidad fragmentada pasa a 
formar parte del espacio artístico de un modo instintivo en el que fusionar arte 
y vida a través de la presentación de la realidad: Hanna Höck y Edgar Degás.
Por su parte la dadaísta Hanna Höck es un caso interesante por el hecho 
de empezar a emplear el tejido de un modo natural como una evolución formal 
de la técnica del collage.  La artista es conocida por sus fotomontajes292 aunque 
a lo largo de su trayectoria emplea otros procedimientos como la pintura, el 
dibujo, el diseño textil y la escultura, aunque no se conservan originales. Sin 
embargo muchos autores coinciden en que el fotomontaje era la pasión de 
Hanna Höch, quien defendía el procedimiento como “una forma artística”293 
en sí misma. 
“Para Hannah Höch el fotomontaje era el ámbito de lo artístico en el que, por un 
lado, podía reflejar desde una perspectiva crítica la realidad y de-construirla y, 
por otro, practicar en sí misma una liberación casi terapéutica”.294 
En la Novia de 1933, la artista superpone varias imágenes para crear una 
ficción, pero a la vez introduce un fragmento de realidad, un trozo de 
encaje que simboliza el velo de la novia. Por tanto, este hecho muestra una 
288. Marchan Fiz, S.: Op. Cit. (p. 163)
289. Véase Danto, C. A.: Op. Cit. 2003 (p.137-138)
290. Danto, C. A.: Op. Cit., 2003 (p.22)
291. “La transfiguración de lo banal” de Arthur C. Danto (1981) es una reflexión sobre cómo diferenciar 
arte y vida en aquellas manifestaciones en los que ambos caminos van parejos.
292. Como apunta Aliaga en “Hannah Höch” [Catálogo]. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Höch 
utilizó preferentemente el término fotomontaje para describir su obra que hace referencia al concepto 
<imagen pegada>. El collage estaba demasiado vinculado con la obra cubista, por lo que la autora prefería 
emplear el anterior término. Sin embargo los fotomontajes de Höck, a diferencia de los de John Heartfield, 
siempre favorecía lo artesanal, el corte hecho a mano.
293. Hille, K.: “esta evolución interminable” en “Hannah Höch” [Catálogo]. Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, 2004 (p. 39)
294. Burmeister, R.: “El fiel de las diferencias” en “Hannah Höch” Op. Cit. (p. 83)
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continuación plástica en el desarrollo de su trabajo: de una manera natural y 
lógica se introduce el elemento textil en el espacio simbólico.
 Hanna Höch, ha mantenido una línea de trabajo constante a lo largo de toda 
su vida que responde a su imponente ornato “scharankenlose Freiheit für H.H” 
[libertad ilimitada para H.H] que inicia en sus primeras obras de 1916, y sin 
embargo refleja los cambios sociales y políticos por los que la artista participa 
en cada etapa. El más conocido: el dadaísmo: una revuelta virulenta pero breve 
que no pretendió ser artística, y cuyo punto culminante sería la primera feria 
internacional Dadá que se celebra en Berlín en 1920, consignando 174 “obras 
dadaístas” de 27 autores.
En dicha feria, Höch expone sus muñecas dadá constituyendo un 
montaje tridimensional a base de textiles, cartones y diversas aplicaciones 
de otros materiales introduciendo la realidad cotidiana en el universo de lo 
artístico. Es fácil imaginar cómo los montajes con la prensa y las imágenes 
fotográficas que Hannah coleccionaba derivan de una forma lógica y natural 
en las construcciones que realizará con los tejidos en forma de muñecas. Estas 
muñecas que reflejan al igual que en sus imágenes el universo de lo grotesco a 
la par de lo frágil. 
 (Abajo)
1. Hanna Höck: The Bride, 1933
2. Hanna Höck: Dadá dolls, 1913
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Otro de los ejemplos en los que se introduce un fragmento del procedimiento 
en la obra de arte es “La Pequeña bailarina de catorce años” de Edgar Degás, 
quien afirmaba que “es bueno copiar lo que se ve, pero es mucho mejor dibujar lo 
que no se ve sino en la memoria.”295 Franco Russoli define su trabajo como “la 
verdad”, relacionando su estilo con lo que para él constituye lo real, el mundo 
interiorizado por el artista y plasmado de forma directa a través de su trabajo.296 
Busqueda de la verdad y de lo real, quizás por eso, se produce la introducción 
de realidades fragmentadas en el espacio simbólico.
Esta escultura modelada en cera fue realizada por Degás entre 1878 y 1880 y 
existen varios ejemplares (copias en bronce) en diferentes museos del mundo: 
en la “National Gallery of Art” de Washington, en el museo “Ny Carlsberg 
Glyptotek” de Copenhague, en el “Museo de Orsay” de Paris...  
Una de las características principales de esta pieza, es que el tema central de 
la obra es la bailarina y no la danza. La escultura representa a una estudiante de 
danza, en pose relajada, como si hubiera sido sorprendida durante el descanso. 
La modelo fue Marie Van Goethem, hija de unos emigrantes belgas que vivía 
en Paris con su madre (viuda) y sus tres hermanas. Las tres hermanas se 
inscribieron en las clases de danza de la Opera y las tres posaron como modelos 
para Degás (por cada sesión de pose ganaban entre 6 y 10 francos), pero pronto 
cada una tomó un camino diferente, Antoinette  y su madre comenzaron a 
robar y fueron arrestadas, Marie fue expulsada de la escuela por haber faltado a 
295. Degás, Edgar: “Escritos de Degás” en  “la obra pictórica de Degás” [Catálogo] Grupo editorial planeta, 
1988 (p. 13)
296. Russoli, Franco: “Estilo-verdad” en “la obra pictórica de Degás” [Catálogo] Grupo editorial planeta, 
1988 (p. 5-6)
Edgar Degás: La pequeña bailarina 
de 14 años. 1878-80
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clase 11 veces (a los 14  años ya se prostituía) y solamente Louise continuó su 
carrera como bailarina acabando de profesora en la Opera. 
 Entre 1871 y 1885 Degas se apasionó por las disciplinas escénicas, pero a 
finales del 1890 el autor perdió visión y se consagró casi exclusivamente a la 
escultura: hacía figuritas de cera, las pintaba con colores naturales y les añadía 
accesorios. Estas esculturas le servían de modelos para sus pinturas. 
Descriptivamente, la bailarina fue realizada en cera pintada, los cabellos eran 
naturales, recogidos con un lazo de satin verde, el corpiño de seda de color 
marfil y un “tutu” de tul, las zapatillas eran de bailarina en satín rosa, tiene casi 
un metro de altura y reposa sobre una base de madera. La pequeña bailarina 
fue la única escultura expuesta en vida del artista297 y fue presentada en 1881 
en el VI Salón de los Independientes. Degás decidió presentar la escultura en 
una vitrina, ya que suponía una forma de afirmar su estatuto de obra de arte, 
pero los críticos, que años antes lo habían calificado como “El pintor de las 
bailarinas” consideraron que había hecho un trabajo de “Taxidermista”, por su 
excesiva naturalidad y realismo.
En cualquier caso, esta obra de Degás anticipa lo que el arte contemporáneo 
realizará años más tarde: la incorporación del material textil a la 
escultura. O si vamos más allá, la introducción de elementos frágiles y 
perecederos a la obra de arte.
La venus de los trapos de Pistoletto es un ejemplo claro con referencias 
a la Bailarina de Degás. Por un lado la representación de la belleza clásica, 
permanente y constante en el tiempo, que ha caracterizado la escultura 
tradicional en contraposición con la acumulación de trapos, de textiles, que 
evoca la degradación de la materia en un sistema consumista: la antigüedad 
italiana mirando hacia el presente. 
Algo similar lo realizará Giovanni Anselmo un año más tarde: la confrontación 
escultura (cultura) de granito con la naturaleza (lechuga) que se introduce en 
el espacio del arte. En ambos casos se trata, al igual que la obra de Degás, de 
una intromisión del mundo cotidiano en el espacio simbólico. Se introducen 
fragmentos de realidad en el mundo del arte.
297. Véase Maiac [en línea] http://mariac457.blogspot.com.es/2011/06/la-bailarina-de-14-anos-edgar-
degas.html
1. Michelangelo Pistoletto: Venus 
de los trapos (1967)
Mármol y textiles
212 x 340 x 110 cm
2. Giovanni Anselmo: Sin título 
(Estructura que come) 1968
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3.2.2. EL KITSCH
“Trabajos pacientes de la felicidad, éstas son vuestras casas. Moradas inspiradas: la de 
Isidore, sepulturero de Chartres. Oh, dulce alegría de nuestra querida casa, oh, virtudes 
artesanales de la originalidad, oh, platos hechos trizas. Incrustarse en su casa sería 
incrustar las paredes con trozos de platos rotos”298 
Abraham Moles, 1990
Existen algunas conexiones entre la costura como procedimiento artístico y 
el fenómeno Kitsch porque ambos se apropian de características de lo cotidiano 
para reinventarlas en el objeto artístico. La costura ha absorbido algunas formas 
de hacer “lo kitsch” ya que éste conforma “un sistema estético de comunicación 
masiva”. El término o el concepto Kitsch corresponden a una época de génesis 
estética, a “un estilo en ausencia de estilo” o “un factor estético latente”299.
Para Greenberg los productos de la cultura industrial nacidos para entretener 
el ocio de la multitud, han sido calificados por el autor despectivamente con 
el vocablo de origen alemán Kitsch (objeto de mal gusto o chabacano) 300. Es 
decir, precisamente es una estética que surge de lo cotidiano y a la que 
Greenberg considera degradada como una “segunda cultura”, a diferencia 
de lo que para el autor constituía la alta cultura o vanguardia.
Abraham Moles, en su contra, realiza un estudio en torno al Kitsch en el 
que afirma que es un arte, puesto que adorna la vida cotidiana con una serie de 
ritos ornamentales que la decoran y le dan esa exquisita complejidad, ese juego 
elaborado, que es testimonio de las culturas desarrolladas. La estética Kitsch 
es producida, ante todo por la sociedad, es un producto estético popular que 
algunos artistas elevan a obra de arte única y original. Para Moles supone una 
pizca de buen gusto en ausencia de gusto que supone el triunfo de la clase 
media. Como respuesta a la estética clasista de la burguesía, lo kitsch eleva 
lo popular y lo doméstico a obra de arte, al contrario de lo que preconizaba 
Greenberg.
“Donde hay vanguardia generalmente encontramos también una retaguardia”301 
dirá Greenberg. El autor en “Vanguardia y Kitsch” realiza un ensayo en el 
que condena la estética Kitsch “es engañoso-dice- porque los métodos de 
298. Moles, A.: “El Kitsch” Paidós, 1990 (p. 115)
299. Moles, A.: Op. Cit. (p. 9-11)
300. Véase Fanés, F.: Op. Cit. (p. 25)
301. Greenberg, C.: “Arte y cultura” Paidós, 2002 (p. 21)
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producción ya no son sólo artesanales, sino también industriales”. Según 
Greenberg, lo kitsch está “destinado a aquellos que insensibles a los valores de 
la cultura genuina, estaban hambrientos de distracciones que sólo algún tipo 
de cultura puede proporcionar”302. 
Moles nos habla en su estudio sobre la estética Kitsch. A nivel formal 
abusa de la línea sinuosa de origen geométrico propio del modern style, 
cuyas representaciones se enriquecen con signos, símbolos u ornamentos. El 
colorido es rico y variado: abunda el blanco, los tonos pastel y los contrastes 
de colores puros complementarios, aceptándose todas aquellas combinaciones 
“prohibidas” por el buen gusto. Por tanto, la obra de arte Kitsch supone un tipo 
de configuración ecléctica, que para Duque supone cierto riesgo en un sentido.
Un arte público Kitsch acepta todos los estilos, mezclándolos prudentemente 
hasta conseguir un panestilismo tan brillante como aguado. Todos ellos son 
objetos de consumo, fáciles de entender y de digerir. Incluso en los materiales 
empleados (cerámica, vidrio o bronce) brilla, precisamente al ocultarlo. Obras 
bonitas, apacibles, que remiten a la servicialidad.303 Para Duque, la obra kitsch 
no lo es simplemente por el mimetismo de la naturaleza, ya que toda obra de 
arte es una imitación, pero sí lo es cuando oculta su verdadera naturaleza. Para 
el autor una obra kitsch lo es cuando no remite a su origen, a sus recuerdos, a 
su historia y situación social y política.304 
“Cuando el arte se convierte en una prolongación de la vida cotidiana se echa a 
perder, convirtiéndose en una mercancía entre otras cosas: kitsch”.305
Lo cierto es que la estética Kitsch supone el triunfo de la clase popular, 
reinventa y se apropia de lo cotidiano para elevarlo a obra de arte, única e 
irremplazable. Si tenemos en cuenta las opiniones de Greenberg, en tanto 
cualquier obra de arte que toma sus referentes en la cultura industrial, es 
calificada como Kitsch, podemos afirmar que “hay una gota de Kitsch en todo 
arte”306. Por tanto y más concretamente en este estudio, toda obra plástica 
realizada con costura es en cierta medida un poco Kitsch ya que se 
basa en materiales que proceden del entorno de lo cotidiano y de 
la cultura popular.
“¿Quién no ha conocido al menos una vez, una agradable sensación liberadora 
frente al kitsch, y ha llegado a afirmar – en contra de cualquier sugerencia 
de su gusto crítico – este objeto es estéticamente feo y, aun así, me gusta y me 
conmueve?”307
Para Agamben la relación arte – Kitsch “parecen ser lo mismo”. Este gusto 
que proviene de la cultura industrial o de la naturaleza, se desarrolla en el arte 
de dos maneras. Estas dos maneras provienen de formas de interactuar arte 
y cotidianidad que se resumen en la práctica del ready-made y del pop art: 
“Mientras que el ready-made procede desde la esfera del producto técnico a la de la obra 
de arte, el pop-art, en cambio, se mueve desde la condición estética a la del producto 
302. Greenberg, C.: Op. Cit. (p. 22)
303. Duque, F.: “Arte Público y espacio político” Ediciones Akal, arte y estética. Madrid, 2001 (p. 123)
304. Duque, F.: Op. Cit. (p. 140)
305. Harold Rosenberg: “the tradition of the new” Nueva York, 1959 (p. 264) citado en Duque, F.: Op. 
Cit. (p. 39)
306. Broch citado en Moles, A.: Op. Cit. (p. 10)
307. Agamben, G.: Op. Cit (p. 82)
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industrial”.308
Por otro lado, Eco habla del Kitsch como “un estilema extraído del propio 
contexto, insertado en otro contexto cuya estructura general no posee los 
mismos caracteres de homogeneidad”.309 En cualquier caso, nos encontramos 
ante un fragmento o cualidad de un contexto en otro, y Agamben observaba 
dos formas de realizar este estilema: insertar fragmentos de la cultura popular 
en la obra de arte (ready-made) o bien desde la obra de arte mirar hacia la 
estética de la cultura popular (pop-art). 
En nuestro estudio, hay que destacar en este sentido, que el procedimiento 
de la costura y los trabajos textiles y de bordado han formado parte de la 
estética popular, como ya hemos visto en el primer capítulo. Sin embargo, una 
vez que el artista los introduce dentro del arte contemporáneo, se produce ese 
estilema del que nos habla Eco: el objeto cotidiano se extrae de un contexto a 
otro, es decir, nos encontramos ante una estética kitsch. En esta traslación de 
contextos, son válidos también los razonamientos de Agamben con respecto 
a la relación arte-kitsch: en ocasiones el objeto bordado se presenta tal cual, 
como objeto artístico y otras veces, desde el arte, se produce una apropiación 
y modificación el procedimiento310, pero en cualquier caso, se mantiene cierto 
componente kitsch en las obras de arte realizadas con costura.
Un ejemplo de ello lo encontramos en el trabajo de Paulova quien se apropia 
de escenas costumbristas sacadas de la esfera cotidiana, para incorporarla 
en la obra de arte. En este caso la autora utiliza esas imágenes kitsch como 
símbolo de la España de los 50, en un ambiente anodino y casposo, que 
reproduce con la técnica del óleo. Aunque existe cierto componente kitsch en 
toda obra realizada con costura, en este caso, se produce una simulación del 
procedimiento311. Es la propia imagen la que tiene connotaciones estéticas con 
ese concepto o apariencia (kitsch) que proviene de la esfera doméstica y que 
el arte asume como propio.
308. Agamben, G.: Op. Cit. (p. 104)
309. Véase Eco, U.: Op. Cit.  (p. 142)
310. Profundizaremos sobre los modos de hacer y el desarrollo del procedimiento en el capítulo 4 del 
presente estudio.
311. Profundizaremos en la obra de la autora en el apartado 4.3.4. Simulación / sustitución del 
procedimiento
Paulova: “Damas de primavera” oleo 
sobre papel 52x50 2012
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Otro ejemplo característico lo encontramos en la convocatoria artística 
valenciana Art al Vent. En ella se invita a artistas en la realización de propuestas 
textiles contemporáneas rememorando la tradición popular de colocar colchas 
en los balcones, (generalmente telas adamascadas o de ganchillo) al paso de una 
procesión. Esta convocatoria se realiza en el  municipio de Gata de Gorgos, 
porque desde décadas  esta antigua tradición se ha mantenido muy viva en 
dicho pueblo. En cualquier caso, esta convocatoria supone un paso más en la 
construcción del concepto que estamos abordando. 
La tradición conocida como “balconadas” es un fenómeno kitsch en sí mismo 
que ha surgido en lo popular. El arte, en este caso, no sólo asume estas prácticas 
como suyas trasladándolas al territorio propio del arte (estilema). Sino que 
aquí, una vez asume el procedimiento como una forma de crear, la devuelve de 
nuevo a la sociedad. Es decir, el arte parte de lo doméstico (kitsch en este caso) 
como tema, lo digiere y lo devuelve a la esfera cotidiana.
Una calle de Gata engalanada 
con obras de arte que imitan los 
antiguos “cobertors”
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3.2.3. LA POÉTICA DEL PROCEDIMIENTO
“El lenguaje poético constituye pues, una especie de procedimiento mágico (…)
la cosa misma se hace palabra, sonido, color, forma”312. 
Es indiscutible que existen valores poéticos y estéticos de contenido en toda 
obra de arte, y por extensión, en toda obra de arte realizada con costura. 
Como apunta Heidegger, el material artístico que un artista elige no es sólo 
físico sino también sensible. Por lo que la elección del material textil, o del 
propio procedimiento de la costura, es una elección consciente de significado y 
de lo que el propio material es y produce; eso a lo que se le denomina poética.
Parece que se ha aprendido la primera lección de Válery sobre la poética: 
“El hacer, el poiein del que me quiero ocupar, es aquel que se acaba en alguna obra y 
que llegaré pronto a limitar a ese género de obras que se ha dado en llamar obras del 
espíritu”313. Y es que para Válery, al igual que Monegal, la poesía es el fin en sí 
mismo. Lo poético tiene que ver “con el modo el cual las cosas (esas cosas 
que llamamos signos) se juntan (o se separan) y con el modo de leer esas 
cosas, de darles sentido (o sinsentido).314
Los Suits de Poesía visual de Brossa  nos sirven de ejemplo para ver cómo 
el autor emplea el procedimiento de la costura, mostrando “algo más de lo 
que anuncia” el acto poético. Es decir, en palabras de Eva Morant, el acto 
poético “es un sistema de construcción de sentido, hecha no sólo de signos 
[hilo, agujas, costura] también de silencios, huecos que deben completarse con 
la interacción con el espectador y no exhibiéndose el sentido abiertamente”.315
       
312. Plazaola, J.: “Intoducción a la estética” Universidad de Deusto, 2007
313. Válery, P.: “Teoría Poética y estética. Visor Barcelona, 1999” (p. 108)
314. Monegal, A.: “En los límites de la diferencia. Poesía e imagen en las vanguardias hispánicas” Tecnos, 
Colección Metrópolis, 1998 (p. 89)
315. Morant Artazkoz, E.: Op. Cit (p. 288-289) lo marcado entre paréntesis es una aclaración añadida
Joan Brossa, “Suite de Poesía 
Visual nº3”, 13 de diciembre de 
1959 (1 y 2)
Joan Brossa, “Suite de poesía 
visual nº2”, 18 de noviembre de 
1959 (3)
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Estas ilustraciones corresponden a una serie de carpetas realizadas por el 
poeta a las que denomina “Suits” y en total ha realizado 12 entre 1959 y 1962316. 
En estas carpetas contienen una secuencia de poemas visuales, que aunque no 
están cosidas, su lectura implica una secuencia de libro. Combalía nos describe 
la carpeta nº 2 en la cual Brossa emplea el procedimiento para dialogar con la 
materia:
“La Carpeta nº2 muestra en primer lugar un calendario con algunos días 
tachados; una segunda página a la que se le ha recortado un rectángulo lateral, 
colocando en su extremo lateral un hilo, una tercera con una forma de cuerno, 
recortada; una cuartilla dentro de la hoja, un hilo del que pende una aguja de 
coser que atraviesa una redonda de papel de seda rosa317, una tachadura de la 
que surge, o a la que va, una aguja con su hilo, y finalmente un vulgar cabo de 
cuerda”.318
En muchas de las carpetas del autor, vemos referencias al procedimiento: 
una página con un hilo, la próxima página con dos y la siguiente en la que 
nos muestra 3 hilos. Para Brossa el hilo es la expresión material de una línea 
pero también es el instrumento de la costura, tanto destinado a la confección 
de prendas de vestir como de libros para el pegado de sus páginas. Estos 
cuadernos reflejan el carácter poético y funcional que el autor emplea en el 
procedimiento.
La costura es para Brossa, un elemento más con el cual explora sus cualidades 
sensibles y poéticas. El hilo que el artista emplea en sus carpetas, tal y como 
afirma Combalía, es un hilo estructurador de espacios, que dialoga con el objeto 
libro y sirve para introducir tridimensionalidad a un poema visual. Así lo vemos 
en Suit de poesía visual nº 3 en el que un mismo hilo une varias páginas por el 
centro del formato, creando “un lenguaje tridimensional a medio camino entre 
el libro, el objeto y la escultura”.319  
Estos trabajos de Brossa ilustran 3 conceptos en torno al procedimiento. Como 
podemos deducir del comienzo de este subcapítulo, un aspecto importante es 
el hecho de introducir un material considerado en su momento como frágil y 
procedente de lo cotidiano, todo lo opuesto a la nobleza de los materiales del 
arte convencional. Por otro lado se explora la funcionalidad del procedimiento 
de la costura como herramienta en el pegado de libros y secuencias narrativas. 
Por último, el autor experimenta con el procedimiento creando asociaciones 
poéticas que transforman el objeto y dotándolo de contenido artístico.
Brossa realiza en sus poesías visuales lo equivalente a las poesías literarias que 
el autor escribía: el hecho poético reside en el hecho de extraer de su contexto 
habitual fragmentos de la realidad, descrita minuciosamente.
“El desapego al medio, esa ausencia de finalidad, esa negación de movimientos 
explicables, esas rotaciones completas…”320
316. Combalía, V.: “Joan Brossa, el último vanguardista” en Joan Brossa. 1941-1991 [Catálogo] 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Ministerio de Cultura, 1991 (p. 32)
317. Aquí la autora aclara que esta intervención evoca una pieza de Tápies de 1946: Cap damunt espai blau 
(p.33) Véase pp. 34 -36 [Brossa- Tápies] donde se especifica la relación entre ambos artistas
318. Op Cit. (p. 32-33)
319. Op. Cit (p. 33)
320. Válery, P.: Op. Cit. (p. 287)
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Filet amb patates 20   Filete con patatas 20
Un anís 4    Un anís 4
Dos cafés 7   Dos cafés 7
Postres dos gelats 6   Postre dos helados 6
Vi 12    Vino 12
Servei 17,85   Servicio 17,85
La cartera321.   La cartera.
Sin embargo no existe sólo poesía en estas actuaciones en las que como decía 
Monegal, las cosas se juntan o se separan, adquieren sentido o sinsentido… 
Como apunta Agamben, poesía, no designa aquí una forma de hacer un arte 
entre los demás, sino que es el nombre del hacer mismo.322 Si tenemos en 
cuenta que poiesis significa acción o creación en griego, toda causa que haga 
pasar del no-ser al ser es poesía y por extensión, partiendo de “este sentido 
amplio y originario de la palabra, cualquier arte es poesía”.323 De este modo se 
deja de tener un único sentido para abrirse a múltiples a partir de relaciones 
imposibles y absurdas que se crean entre unos y otros objetos. Eva Morant lo 
describe como “un campo de dispersión de los significados ante el espectador, 
el cual construye posteriormente la obra a través de su interpretación”.324  
Para Umberto Eco no existe ninguna obra de arte cerrada, en cuanto 
encierra en su definición una infinidad de lecturas posibles.325 Es lo que el 
autor denomina “apertura” de la obra de arte y en este sentido se encuentra 
muy vinculado al mensaje poético. “La apertura es la condición de todo 
goce estético, y toda forma susceptible de goce, en cuanto dotada de valor 
estético, es abierta”.326
El mensaje poético es para Eco la unión de elementos dispuestos de manera 
no común, en el que se produce una emoción incluso cuando el significado del 
mensaje no está inmediatamente claro327. 
“Desayuno en piel” es uno de los ejemplos para hablar de esta unión de 
elementos dispuestos de manera no común del que nos habla Eco.En dicha 
pieza, nos encontramos con una vajilla cubierta de un material antagónico: 
piel de gacela. Mientras la vajilla hace referencia a los cafés, como lugares de 
encuentro que significaba la convivencia social y bohemia, la piel desprovee 
al objeto de su función. La construcción del objeto con dicho procedimiento 
le otorga al mismo de cierta poética en tanto se disponen los elementos de 
un modo irregular. La idea de un extrañamiento de los objetos y de su 
consiguiente distanciamiento de la realidad se realiza de manera que 
provoca un efecto absurdo y de sorpresa, efecto buscado y ansiado por los 
surrealistas de la época. 
321. Brossa, J.: Poemes Civils. Poemas Civiles ( p. 150-151) citado en Valcárcel, C.: “Poesía asombrosa: o 
juegos de ilusionismo verbal” (p. 137) en Revista de lenguas y literatura catalana, gallega y vasca, nº3. 
1992-1993 (pp. 125-140) . Valcárcel realiza en este artículo un recorrido por la poesía de Brossa, en 
tanto es considerada como poesía de lo cotidiano.
322. Véase Agamben, G.: Op. Cit. (p. 97 - 98)
323. Agamben, G.: Op. Cit. (p. 98)
324. Morant Artazkoz, E.: Op. Cit. (p. 278)
325. “Una obra de arte, forma completa y cerrada en su perfección de organismo perfectamente 
calibrado, es asimismo abierta, posibilidad de ser interpretada de mil modos diversos (…) La poética de la 
obra abierta tiende a promover en el intérprete actos de libertad consciente” Eco, U. “Obra abierta” Ariel, 
1990 (p. 74)
326. Eco, U.: Op. Cit. 1990 (p. 126)
327. Eco, U.: Op. Cit. 1990 (p. 148)
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 “El mensaje poético no se constituye únicamente como un sistema de significados 
(…) sino también como el sistema de las relaciones sensibles e imaginativas 
estimuladas por la materia de que están hechos los significantes”.328
Lo que denominamos “poética” es esa energía de las disociaciones, obtenidas 
a partir del encuentro de formas opuestas y siendo el encuentro inesperado de 
las formas lo que produce “una disonancia de una fuerza de tensión máxima”329. 
Esto mismo ocurre con “Ma gouvernante” de la misma autora. Esta obra de 
carácter objetual se compone de un par de zapatos de tacón blancos atados 
con cordel. Dispuestos en una bandeja y colocados hacia arriba, con perifollos 
de papel, aluden a los muslos de un pollo. Según Aliaga, Oppenheim en esta 
pieza sugiere que la mujer es consumida sexualmente como un plato, aunque el 
título pueda referirse a una connotación lésbica.330 Sin embargo lo que nos va a 
interesar de esta pieza en este apartado es el sentido poético del procedimiento. 
El cordel atando de la misma manera los zapatos como si se tratara de un pollo, 
es lo que le da significado a la pieza; es el elemento poético que le da fuerza 
disonante al conjunto y lo que produce esa fuerza de tensión.
328. Eco, U.: Op. Cit, 2010 (p. 132-133)
329. Morant Artazkoz, E.: Op. Cit (p. 280)
330. Aliaga, J.V.: “Orden fálico. Androcentrismo y violencia de género en las prácticas artísticas del siglo 
XX”  Akal, Arte contemporáneo (p. 163)
Meret Oppenheim: “Desayuno 
en piel” 1936
Meret Oppenheim: “ma 
gouvernante” 1936
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3.3. EL QUEHACER ARTÍSTICO COMO 
REIVINDICACIÓN POLÍTICA (O) EL 
PROCEDIMIENTO Y LOS CONTENIDOS
“Estar seguras de que cualquier crítica que se haga sobre la obra de una mujer será 
una crítica feminista” J. L. Marzo331
Uno de los aspectos que más han influido para que se haya producido el 
encuentro entre el procedimiento de la costura y el arte contemporáneo viene 
de la mano de parte del arte político que se desarrolla en las décadas de los 
60 y 70. 
En este subcapítulo veremos cómo parte del inconformismo heredado de 
las vanguardias sirve de motor de arranque para que se produzcan una serie de 
manifestaciones artísticas de carácter reivindicativo. 
Pero en esencia ¿qué queremos decir exactamente con arte político 
reivindicativo? Lucy Mair hablaba de que la clasificación social más elemental 
se basa en la división biológica varón y hembra332 pero para que exista una 
comunidad social, es necesario una organización por grupos y Linton introduce 
dos conceptos: estatus (posición) y rol (papel). De esta manera, la sociedad 
se ha basado en la organización de estos dos conceptos, y Radcliffe-Brown 
denomina sistema político a aquel que se ocupa del mantenimiento de este 
orden social.
“El control social comprende toda la gama de presiones sociales dirigidas a hacer 
que la gente desempeñe sus roles de acuerdo con estas expectativas”.333 
Por su parte, a la pregunta “¿Qué es la política?” Arendt no ha encontrado 
una respuesta filosóficamente válida. La verdadera política para Arendt se 
produce en un estadio de libertad, tal y como se producía en el ágora de la 
antigüedad griega.334 Los estados totalitarios han cortado la línea de la libertad, 
entendida como en la antigüedad, al intercambiar y confluir la esfera pública 
y privada. Para el autor, este es el motivo por el que el punto central de la 
política se convierte en la preocupación por el mundo y no en la preocupación 
331. Marzo, J. L.: “La revisión feminista de la historia del arte” en revista Lápiz, año IX nº 78 (p. 47)
332. Véase Mair, L.: Op. Cit. (p. 59 y p. 115)
333. Mair, L.: Op. Cit. (p. 18)
334. Arendt, H.: ¿Qué es la política? Ediciones Paidós, Barcelona, 1997 (p. 69)
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por el hombre.335 
Sin embargo, ante este escenario, Arendt tiene claro que todavía existe una 
forma de expresión política totalmente libre: “los únicos que todavía creen en el 
mundo son los artistas – la duración de la obra de arte refleja el carácter duradero del 
mundo”.336
De esta manera, a través del objeto artístico muchos artistas han plasmado 
sus preocupaciones y pensamientos políticos y/o sociales como una estrategia 
de denuncia y una forma de hablar de los unos a los otros. El objeto artístico se 
convierte en un espacio político en tanto proporciona un espacio de visibilidad 
en el que hombres y mujeres pueden ser vistos y oídos y revelar quienes son.
335. Arendt, H: Op. Cit (p. 57)
336. Arendt, H: Op. Cit (p. 142)
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3.3.1. EL ARTISTA FRENTE A LA POLÍTICA
“El arte deviene político cuando su presencia y sus cualidades estéticas son 
inextricables de los esfuerzos por transformar las condiciones de vida en el mundo. 
Pero hay otra cara de la moneda: la política deviene artística cuando sus procesos 
y lenguajes dejan espacio suficiente para que pueda darse la interpretación, la 
emoción y la experiencia sensual”337 
Brian Holmes, 2001
A lo largo de la historia, el arte ha estado relacionado, en mayor o menor 
medida, con el poder. El objeto artístico se ha empleado con frecuencia como 
medio de propaganda del colonialismo y de los poderes políticos y todavía hoy 
encontramos algunos casos. El Palacio de Versalles es el ejemplo perfecto de 
ostentación y realeza que Luis XIV consiguió realizar y así convertirse en el 
envidiado gobernante338. En cualquier caso, el paso del tiempo ha demostrado 
la estrecha relación entre el mundo del arte y el mundo de la política (poder 
religioso o poder gobernante) y los símbolos de poder se proyectan en los 
edificios de escala monumental o en las escenas que se narran en las pinturas u 
otras formas de representación.
Con la modernidad y los estados totalitarios, la política se ha hecho 
progresivamente, con un aumento de dicho poder. Tavares identifica el poder 
explícito (a diferencia del implícito o verdadero –el poder no visible) como 
aquel que se presenta imponiéndose de forma consentida o violenta mediante 
reglas, opiniones o sanciones: “Es donde entramos en la dimensión de lo político, una 
vez que este instaura la necesidad de negociación o conquista de algo que existe para dos 
o más partes”339. Las relaciones entre el arte y el poder de un día, se convierten 
en las del arte con la política. Es decir, hoy en día, donde la política posee más 
que nunca un creciente poder explícito, es cuando podemos hablar de forma 
más concreta de arte político.
Son amplias y complejas las relaciones existentes entre arte y política a lo 
largo de la historia, por lo que no pretendemos profundizar en esta cuestión, 
sin embargo hemos de diferenciar dos tipos de actuaciones artísticas frente 
a la política: 1) por un lado, el arte protesta y reivindicación del artista 
337. Holmes, B.: “Ne pas plier” en AAVV: “Modos de hacer” Op. Cit. (p. 275)
338. Esta forma de propaganda ostentosa barroca está muy relacionada con el concepto de 
ornamentación. Véase apartado 3.3.2.1. Bordado y Ornamento.
339. Almeida Tavares, C.P.: Op. Cit (p. 42)
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comprometido socialmente; y 2) por el otro, un arte considerado como lo 
políticamente correcto.
En relación al segundo tipo de actuación artística, hemos de tener en cuenta 
que diferentes sociólogos del arte han desarrollado una relación con el mundo 
del arte en diálogo con la política, en lo que se conoce como “arte oficial” o 
aquel arte, que como ya hemos mencionado, se considera “lo políticamente 
correcto”. Esta última cuestión, es asociada por Guilbault con la abstracción 
americana ya que el movimiento artístico va a realizar una función política de 
la representación del arte americano340. Por otro lado el Pop Art (“utilización 
de imágenes oriundas de otras fuentes que no de la alta cultura, imágenes 
de lo real. Idealizado, enmascarado, simulado”341), a pesar de reconciliarse 
con los objetos de lo cotidiano, algunas críticas lo reinterpretan como otro 
de los movimientos de los regímenes totalitarios: “en el momento en el que 
se constituyó como movimiento por los críticos y venció en los museos, sus 
peores tendencias para el “ornamento” y para el décor se acentuaron”342.
En relación a la primera actuación artística, hemos de introducir el término 
inconformismo. “El inconformismo nos parece aún la patria de los 
artistas”. Así encabezaba Vivianne Loría  su artículo “Forma y Fondo” en el 
que analiza la manera de enfrentar las cuestiones políticas en el arte343. La autora 
establece este enfrentamiento en el siglo XIX y su maduración con las primeras 
vanguardias dotando la reacción contra los academicismos decimonónicos de 
un aura anti-establishment per se.  En este caso se produce una repulsa desde el 
arte de los valores impuestos por el poder, y este inconformismo se acentúa 
con el paso del tiempo.
Tavares en su tesis, recurre a Walter Benjamin, Theodor Adorno, Max 
Horkheimer y Herbert Marcuse para enmarcar esta nueva situación en la que 
la sociedad se “politiza” después de la Revolución Francesa y se traslada a las 
declaraciones de Roger Taylor (“El arte, enemigo del pueblo” 1980) quien incita 
al pueblo a revelarse en contra de la llamada “alta cultura”, lo que revierte en 
una reivindicación del artista comprometido socialmente344.
Esta nueva práctica entiende el arte como un “diorama de las fuerzas productivas 
sociales”345. En este contexto se encuadran las proposiciones de los situacionistas, 
la revuelta cultural y artística del Mayo francés del 68, el empleo del arte como 
“arma” en la lucha de la libertad, la protesta común estadounidense en contra 
de la muerte de la guerra346, el arte feminista, etc.  
En el proyecto situacionista, en la búsqueda por la huida de la sociedad del 
espectáculo, lo que Debord ha llamado arte de Vanguardia, es precisamente 
aquellas obras que pretendían un poder transformador, en el que unir arte y 
340. Guilbaut, S.: “De cómo Nueva York robó la idea de arte moderno” Biblioteca Mondadori, Madrid, 
1990. Para Guilbaut, la ideología de vanguardia irónicamente ha coincidido con la ideología dominante, 
identificándose con la gran mayoría, pero de una forma que sólo era capaz de entender una minoría 
(tradición moderna) (p. 15). El expresionismo abstracto americano ha sido respaldado por todo el 
establishment artístico y político de la época (p.22-23)
341. Almeida Tavares, C.P.: Op. Cit (p. 107)
342. José Bragança citado en Almeida Tavares, C.P.: Op. Cit (p. 108)
343. Loría, V.: “Forma y fondo” en Lápiz. Año XXIII nº 206 (pp. 34-39)
344. Almeida Tavares, C.P.: Op. Cit (pp. 89-90)
345. Babias, M.: Op. Cit.(p. 28)
346. Muerte que la guerra “traía a casa”, lucha protagonizada por Martha Rosler en sus fotomontajes “la 
guerra en casa”
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vida.347 Sin embargo para el autor, este hecho ha fracasado cuando es asumido 
por la institución y se convierte también en mercancía. En cualquier caso, 
Debord nos está hablando de cambiar las cosas desde el arte, y en este sentido, 
es una forma de hacer visibles contenidos políticos a través de la creación.
En este sentido, Paloma Blanco define el arte crítico y arte político 
reivindicativo como “aquellas prácticas que tradicionalmente o al menos en el 
momento de su gestación, fueron situadas en los márgenes del discurso establecido”348 
y continúa aclarando que dichas prácticas, buscaron enmarcar y fomentar la 
discusión y el debate, explorando lo público con una intención claramente 
política. 
En nuestro campo de estudio, esto se traduce en la conveniencia de retomar 
los procedimientos textiles desde su marginalidad. Bajo el lema “lo personal 
es político” gran parte de las artistas feministas emplean la costura como 
estrategia con la que provocar el debate sobre las actividades que se les habían 
impuesto. 
Un ejemplo de ello es la performance de Mª Teresa Hincapié en la que 
durante 8 horas, realiza una greca con pequeños objetos cotidianos: textiles, 
ropa, objetos de cocina, de higiene… que la artista va ordenando y disponiendo 
aleatoriamente. En esta pieza tanto las acciones como los objetos son extraídos 
de la rutina diaria de la artista-mujer. De este modo, y como en muchas otras 
obras, la situación de las mujeres artistas se hace pública y se expone como una 
situación y reivindicación política a través de sus materiales.349
Así pues numerosos artistas comprometidos socialmente van a desarrollar su 
trabajo en clave “política” con éxito -destacando los movimientos feministas, 
marxistas y raciales-. Todos estos proyectos se han ido fraguando y muchos 
de ellos se reúnen en una exposición significativa que ya hemos mencionado: 
347. Véase Debord, Guy:  “La sociedad del espectáculo” Pre-textos, Valencia, 1999 (p. 16-18)
348. Blanco, P.: “Explorando el terreno” en VVAA: “Modos de hacer” Op. Cit. (p. 40)
349. Profundizaremos en la costura como reivindicación política en el apartado 3.3.1.2 las cuestiones de 
género en la producción artística. Las corrientes deconstructivas del feminismo. Y en el apartado 3.3.2. 
Algunas aproximaciones a lo político desde el procedimiento de la costura.
María Teresa Hincapié: Un cosa 
es una cosa, 1990. XXXIII Salón 
Nacional de Artistas organizado 
por el Ministerio de Educación y 
la Dirección de Artes Plásticas del 
Instituto Colombiano
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“Micropolíticas. Arte y Cotidianidad 2001-1968”. Estas manifestaciones 
artísticas proceden de la rebeldía de las minorías frente al discurso único, 
opresivo, fabricado en torno al varón blanco heterosexual de clase media, sin 
embargo el discurso de las minorías, aunque se va transformando, todavía no 
se ha erradicado.350
“La aparición de las micropolíticas identitarias que han socavado el discurso 
normativo y a otras formulaciones que se centren en la crítica de lo cotidiano, de 
la intimidad, de las relaciones personales (…) Lo pequeño, aquellas realidades 
(étnicas, raciales, religiosas, lingüísticas, sexuales) que pasan desapercibidas en 
la letra pequeña de los periódicos, o que ni siquiera llegan a ser noticia, merecen 
ocupar el espacio de la reflexión”351
Los autores de micropolíticas han materializado el proyecto en tres partes, 
cuyas divisiones son metáforas de diferentes momentos socio-culturales y 
políticos: El 2001 simboliza la caída de las torres gemelas de nueva york y 
del pentágono de Washington, momento en el que surge una obsesión por 
la vigilancia y protección de los estados, a la vez que se acentúa la sospecha 
sobre determinados individuos. Es decir, se abre la herida del fenómeno 
del terrorismo, cuyo enemigo no tiene un rostro occidental, por lo que se 
vulneran las libertades personales de un segmento de la población. 1989 es 
una fecha clave por la caída del muro de Berlín, pero toda la década de los 80 
está marcada por la crisis del sida y la demonización de la libertad sexual (gays, 
prostitutas, colectivo negro…) Y 1968 es una fecha mítica por los cambios que 
se comienzan a reivindicar: movimiento feminista, muerte de Martin Luther 
King, necesaria politización del ámbito personal, critica al patriarcado…352
Profundizaremos en el siguiente apartado sobre diferentes aspectos y 
formas de actuación del artista comprometido socialmente a través de las 
representaciones del poder, y activismo político desarrolladas en los 70 y 80, 
pero antes hemos de tener en cuenta la situación actual del arte político.
Para Hughes el inconformismo que se presenta en el hecho artístico se invierte 
en la actualidad con una confrontación entre lo político y lo políticamente 
correcto:353 “La sensación de desencanto y frustración con la política formal 
se ha trasladado a la cultura (…) ha hecho que mucha gente considere el arte 
mayoritariamente como un campo de poder (…) de esta manera también se 
ha convertido en un escenario para las quejas sobre los derechos”. Es lo que el 
autor ha denominado multiculturalismo. Sin embargo, tanto Hughes como Loría 
advierten de que el arte político provoca tensiones en la institución, por lo que 
rápidamente son asumidos por sus diligentes. 
Para el autor de “la cultura de la queja”, esta arma de doble filo acaba 
desautorizando la presión cultural que el arte ejercía en otras épocas, por lo 
que defiende aquella obra política en la que se tiene alguna intención estética, 
aquella en la que no es sólo el contenido el que le aporta méritos estéticos.354 
350. Aliaga, J. V; Corral, M; Cortés, J. M: “La Reinvención de la experiencia. ¿Hay espacio para lo pequeño 
en un mundo global?” en “Micropolíticas. Arte y Cotidianidad 2001-1968” EACC, 2002 (p. 39)
351. Aliaga, J. V; Corral, M; Cortés, J. M: Op. Cit. (p. 41)
352. Aliaga, J. V; Corral, M; Cortés, J. M: Op. Cit. (41-43)
353. Véase Hughes, R.: “La cultura de la queja. Trifulcas norteamericanas” Anagrama, colección 
argumentos, Barcelona, 1994 (p. 115-116)
354. Véase Hughes, R.: Op. Cit. (p. 199-205)
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Por otra parte, Vivianne Loría en su artículo desconfía de algunas estrategias 
que se emplean en la actualidad. La autora declara que vivimos en una época de 
cinismo en la que la política es un campo temático que encaja con el mainstream 
artístico convirtiéndose en una “estrategia profesional” oportunista355. Al fin y 
al cabo, “nada de lo que se produce o intercambia en la actualidad (objetos, 
servicios, cuerpos, sexo, cultura, conocimiento…) puede ser descodificado 
exclusivamente como signo, ni medido únicamente como mercancía; todo 
aparece en el contexto de una economía política general en la que la instancia 
determinante es indisolublemente dual”356.
355. Loría, V.: Op. Cit. (p. 35-39) Por actualidad entendemos a partir del 2004, fecha del artículo de la 
autora
356. Baudrillard, J.: “Political Economy of the sign” 1981 citado en Foster, Hal: “Recodificaciones: hacia 
una noción de lo político” en VVAA: “Modos de hacer” Op. Cit. (p. 102)
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3.3.1. EL COMPROMISO Y LAS 
REPRESENTACIONES DEL PODER. ARTE 
PROTESTA Y ACTIVISMO POLÍTICO
La aparición de la llamada modernidad, lleva consigo la rebelión tanto 
del objeto artístico como del conformismo burgués357. Precisamente en 
Europa, el artista de Vanguardia empezó a entrar en crisis cuando la sociedad 
de supervivencia de posguerra poco a poco se fue asentando, politizando y 
convulsionando. Este lento proceso tuvo su primera gran explosión cultural 
y artística en la primavera parisina de 1968 en lo que se ha dado llamar el 
Mayo francés. En este contexto la clase obrera se levanta contra la burguesía 
bajo el lema “pidamos lo imposible”. Bajo esta consigna se pretendía rechazar 
el poder patriarcal, el poder con mayúsculas, la vida alienante marcada por el 
consumismo, por el culto a la productividad y la tendencia a la uniformización.358
 Las segundas vanguardias se muestran más afines a las características formales 
y cromáticas de la obra, por lo que el renacer del inconformismo tuvo su 
escenario y su gloria en las décadas de los sesenta y setenta. Los movimientos 
artísticos politizados de la segunda mitad del siglo XX, beben de la fuente de 
la crisis de identidad que estalló con las reivindicaciones de los grupos 
minoritarios: mujeres, negros, homosexuales… Los antagonismos se vuelven 
cada vez más complejos, a partir de la oposición capitalismo/comunismo 
surgen otros contrarios: hombre/mujer, blanco/negro, heterosexual/
homosexual… y se observa que el verdadero éxito de ese arte politizado era el 
nivel de implicación y proximidad con las preocupaciones sociales, económicas 
y políticas. 
 “Los artistas tomaron conciencia de que su obra debía dejar de ser un objeto único 
e impenetrable para convertirse en un instrumento crítico, un arma arrojadiza 
contra la sociedad, un arma perturbadora, espontánea y, para algunos como 
Helbert Marcuse, decisiva en la lucha por la libertad”359. 
De este modo surge el Realismo Social, el Schocker-pop, el Funk Art… 
una actitud que busca a través de varias estrategias, una reacción social. 
357. Recordemos la tendencia a la desmaterialización del objeto artístico
358. Aliaga, J. V; Corral, M; Cortés, J. M: Op. Cit (p. 29)
359. Guasch, Anna M.: “El arte último del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural” Alianza 
forma, Madrid
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Una de las teóricas americanas más influyentes ha sido la feminista Lucy R. 
Lippard que realiza una invitación al arte activista: “Es un arte que tiende hacia 
fuera y hacia dentro. En mayor o menor medida, se da a la vez dentro del orden 
establecido y fuera de los contextos del arte aceptado”360. Surge el arte protesta 
y el activismo político como una forma de trabajar que establece críticas, 
cuestionamientos y relaciones en torno al poder. Esta “protesta” de las primeras 
manifestaciones del arte activista de los setenta, son según Lippard, como una 
evolución o “derivada” del arte conceptual o (en sus palabras) ultraconceptual.
Por su parte Nina Felshin realiza un brevísimo recorrido en el que sintetiza 
que el arte activista nace en los setenta, se expandió en los ochenta y se 
institucionaliza en los noventa, con un pie en el mundo del arte y otro en el 
mundo de la política361 y al igual que Lippard, testimonia que la mayoría del 
arte político es deudor del arte conceptual de años anteriores.
Wallis considera el Activismo cultural como “el uso de medios culturales para 
tratar de promover cambios sociales. Relacionado con los programas activistas 
iniciados por artistas, músicos, escritores y otros productores culturales, tal 
activismo señala la interrelación entre la crítica cultural y el compromiso 
político”362. 
El activismo político ha empleado diferentes estrategias con las que inducir 
este cambio social esperado a través del arte público en un principio, la 
performance, el happening, empleando estrategias del teatro de guerrilla, la 
instalación, la tergiversación… y más recientemente el uso de los mass media: 
“Si la atención de la gente está puesta en los medios de masas, entonces tienes 
que encontrar formas de introducirte en los media”363. Sin embargo Lippard se 
opone a las calificaciones de “propaganda” a las que están asociadas el activismo.
Gran parte del arte político, vinculado con la lucha contra el SIDA, los 
derechos raciales , la reivindicación feminista y con las minorías en general, se 
apropia del espacio público subvirtiendo los vehículos institucionales mediante 
carteles pseudopublicitarios o paneles electrónicos (ej: Jenny Holzer y Martha 
Rosler). En este sentido Hal Foster propone al artista posmoderno hablar 
desde la mirada del “otro” y en efecto en el arte calificado como político de los 
últimos treinta años, verificamos el protagonismo de las minorías. El famoso 
lema “lo personal es político” que inician las feministas, es uno de los temas 
centrales del arte que trajo consigo que la “autobiografía y otros temas que 
hasta ahora no se consideraban relevantes (cuestiones de clase, sexualidad y 
raza) se introdujeran en el arte de los 70(…) La revelación personal a través 
del arte, podía convertirse en una herramienta política”364.
Desde el activismo, típicamente colectivista, destacan principalmente grupos 
como las Guerrilla Girls, Gran Fury, Group Material, WAC… entre otros que 
desarrollan y maduran su actividad mayoritariamente en los ochenta. A partir 
de los años noventa sus manifestaciones son absorbidas sistemáticamente por 
360. Lippard, L.: “Caballos de Troya: Arte activista y poder” en Wallis, B. (ed): “Arte después de la 
modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación” Akal, Arte contemporáneo (p. 344)
361. Felshin, N.: “But is it art?: the spirit of art as activism” Seattle, Bay Press, cop. 1995 (p. 9)
362. Wallis, B.: “Democracy and Cultural Activism” 1990 citado en Blanco, P.: “Explorando el terreno” en 
VVAA: “Modos de hacer” Op. Cit. (p. 41)
363. Avalos, D. citado en Blanco, P.: “Explorando el terreno” en VVAA: “Modos de hacer. Arte crítico, 
esfera pública y acción directa” Op. Cit. (p. 42)
364. Blanco, P.: “Explorando el terreno” en VVAA: Ibidem (p. 42)  
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la institución-arte y un ejemplo de ello es la Bienal de Whitney de 1993 que 
muestra la obra de los artistas más comprometidos del momento.365
Group Material se fundó en 1979 y se disuelve en 1996 debido a la 
creciente asimilación por parte del mundo del arte y a sus condiciones 
cambiantes. Como ellos mismo afirman: “Nuestro proyecto es claro. Invitamos a 
todos a cuestionar la cultura que hemos dado por sentado.”366 La forma de realizarlo, 
era a través de la obra de arte, ya que el grupo concebía el museo como 
espacio público en el que realizar sus instalaciones. El propio Doug Ashford 
(uno de los integrantes del colectivo) reconocía que lo que buscaban con sus 
intervenciones era una “reconstrucción de los valores artísticos”367. 
 
Con este propósito, los objetos artísticos y otro tipo de artefactos de todo 
tipo se entremezclan para crear una especie de archivo en el que la colección 
privada se dispersa e inunda el espacio público: “la propuesta de inventar una 
coalición entre lo estético y lo político [era] lo que veíamos como punto de 
partida para poder reinventar la exposición de arte”.368 La manera de llevar a 
cabo estas instalación se basaban en la idea de la democracia, de foro político 
en el que, en un lienzo en blanco (o habitación en este caso) se construía un 
proyecto sin normas predeterminadas. Normas que se formaban en reuniones 
periódicas antes y después de cada exposición, creando una forma activa de 
hacer las cosas.
Sin embargo el trabajo de Group Material no se ceñía únicamente a la 
realización de estas instalaciones, ya que también realizaron proyectos públicos 
en diferentes soportes, empleando estrategias políticas con fines sociales a 
través de  los medios de comunicación para llegar al mayor número de público/
espectador. Lo mismo harán las Guerrillas.
365. Véase Hirsch, Faye: “Sexo, marginación y realidad. Bienal de Whitney” en revista Lápiz, año XI nº93 
(pp. 30-33)
366. Avgikos, J.: “Group Material Timeline: Activism as a Work of Art” en Felshin, N.: Op. Cit. (p. 85)
367. Ashford, Doug: “Group Material: una memoria de la abstracción como matriz de lo real” 03 del 2009 
[disponible en línea. Consulta: 21/04/2014] http://eipcp.net/transversal/0910/ashford/es
368. Ibidem.
Group Material: AIDS Timeline 
(New York City:1991) Whitney 
Bienial, 1991
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En 1987 un grupo anónimo de mujeres artistas llamado Guerrilla Girls 
(1985- 99) situaban en distintos puntos del Soho de Manhattan un cartel 
titulado irónicamente “Las ventajas de ser una mujer artista”369 y como dice 
Jorge Luis Marzo al respecto, el colectivo no sólo presenta una nueva forma de 
entender el discurso feminista sino que “critica el establishment, la existencia de 
paradigmas –el genio, el éxito, la etiqueta-de apropiaciones que el arte, visto 
desde siempre por la mirada masculina, ha hecho del propio arte”370.
Eran feministas y su modus operandi consistía en mostrar al público la 
discriminación que vivían las mujeres artistas, acusando directamente a las 
instituciones que mantenían esta situación con diversos mensajes irónicos y 
llamativas actuaciones y reivindicaciones. Uno de sus iconos fue la presentación 
del grupo con caras de gorila (símbolo de dominación masculina), lo que 
permitía el anonimato de sus integrantes y una fuerte identificación de sus 
acciones. 
369. Marzo, J.L.: Op. Cit. (pp. 36-37). Entre las afirmaciones que figuran en el póster: Trabajar sin la 
presión del éxito; tener una escapada del mundo del arte debido al pluriempleo; tener la oportunidad de 
escoger entre la carrera artística y la maternidad; no tener que padecer el compromiso de ser llamada un 
genio, estar seguras de que cualquier cosa que haga una mujer será calificado como femenino…
370. Marzo, J.L: Op. Cit. (p.37)
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Distintos críticos han empleado diferentes sistemas en el que desarrollar su 
obra: algunos se centran en el marco institucional y la lógica económica de 
la producción del objeto artístico, otros buscan estrategias situacionistas… 
pero como dice Paloma Blanco, “lo que en un principio se muestra como una 
crítica a la institución del arte y a sus lenguajes, termina por ser bien recibido 
en el complejo galería/museo” por lo que ante un público reabsorbido por 
las instituciones culturales, la autora sugiere la necesidad de una vuelta a la 
protesta pública y a la acción directa.
En este sentido, el impacto social del activismo ha sido muy desigual. 
“Recientemente se van haciendo más frecuentes las propuestas artísticas y las 
intervenciones derivadas de ese ámbito”371. Según Carrillo, el trabajo político 
que se realiza en la actualidad tiene que ver con la estimulación de los habitantes 
urbanos para recuperar su espacio de vida y estructurar cooperaciones y 
encuentros sociales
“El arte puede ahora ser político, pero no por su capacidad de transformación 
intrínseca, como reclamaba el modernismo, sino por los contenidos que trata, 
pensados para denunciar las injusticias del sistema social, desvelar sus métodos 
de dominación y mostrar sus contradicciones.”372
Un poco más tarde, en 1988 se funda otro grupo conocido como Gran Fury, 
que se disuelve definitivamente en 1992. El grupo lo formaban importantes 
diseñadores y creativos gráficos que hacían su obra en base al poder que el 
arte ejercía en la sociedad para poner fin con la crisis del SIDA. A través de 
los medios de comunicación de masas, se hacía un trabajo de concienciación 
sobre la falta de medidas políticas sobre la pandemia del SIDA, así como su 
prevención e información373.
Una de las instalaciones que causaron más polémica, fue la que realizaron 
para la bienal de Venecia: “El Papa y el pene”, una instalación que cuestiona el 
papel de la iglesia católica en la prevención de las enfermedades sexuales. 
    
371. Carrillo, J.: “Espacialidad y arte público” en AAVV: “Modos de hacer” Op. Cit. (p. 135)
372. Lledó, G.: “Arte contemporáneo, educación artística y educación cultural” en López F. Cao, M.: 
“Creación y Posibilidad del arte en la integración social” Editorial Fundamentos, 2006 (p. 260)
373. Véase Meyer, R.: “This is to enrage you: Gran Fury and the graphics of AIDS Activism” en Felshin, N.: 
Op. Cit. (p. 51 y p. 74-76)
Gran Fury: “The Pope and the 
Penis” 1990 
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Sin embargo, además de estos grupos, encontramos más manifestaciones que 
se basan en la reivindicación política a través de sus obras. Uno de los ejemplos 
que nos gustaría añadir, por su carácter poético-utópico y político, es una de las 
piezas de Ilya Kabakov: El hombre que voló al espacio desde su apartamento (1981-
88). En esta instalación del artista ruso vemos una habitación torpemente 
tapiada en la que observamos una especie de catapulta rudimentaria, un gran 
agujero en el techo (por el que se supone ha salido el hombre disparado al 
espacio) y las paredes con multitud de archivos y pósters que nos ayudan a 
entender la historia del héroe ficticio. Con esta instalación Kabakov combina 
una expectativa de ficción con una especie de do it your self, en una situación que 
podría verse como patética, como una imposibilidad. Pero sobre todo es una 
afirmación del poder de la subjetividad individual y su resistencia a cualquier 
totalitarismo. Para Guillermo Lledó “su obra es política porque sus proyectos 
utópicos y sus propuestas lúdicas (construir artefactos benefactores, imaginar 
otros mundos, asumir otros roles, etc.) nos hacen tomar conciencia de una 
realidad inadmisible (la pobreza, la opresión, la falta de libertad…) al mismo 
tiempo que nos invita a actuar”374. 
 “Debemos alejar nuestro pensamiento de la idea de hacer un gran arte para la 
gente y trabajar con la gente para crear un arte que sea grande”375.
Por otro lado, hay que recordar que algunos artistas han recurrido al 
paisaje y a la naturaleza como un espacio en el que desarrollar las luchas 
políticas relacionadas con la tecnología, la biología y los cambios climáticos 
entre otros temas.  La ecopolítica y varios proyectos comunitarios junto 
con intervenciones geográficas concretas inciden en esta idea ecologista 
y mediática de abordar algunos temas en determinados espacios que le 
dan el sentido a la obra. 
Un ejemplo de ello es el trabajo realizado por los Harrison, quienes 
realizan proyectos de carácter planetario con el fin de hacer constancia 
de los problemas medioambientales a través de instalaciones, fotos, 
historias y otro tipo de documentos al que proponen soluciones a los 
problemas que se cuestionan. Muchos autores coinciden en considerar 
este tipo de actuación arte ecológico.
374. Lledó, G.: Op. Cit. (p. 261)
375. Sowder, Lynn: “Mapping the terrain” citado en Lippard, L.: “Mirando alrededor: dónde estamos y 
dónde podríamos estar” en VVAA: “Modos de hacer” Op. Cit. (p. 68)
Ilya Kavakov: “El hombre que voló 
al espacio desde su apartamento” 
1984
Helen & Newton Harrison: The 
Mangrove and the Pine, 1983, 
Sarasota, Florida
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Por su parte, Félix Duque considera al land art como la esencia del 
verdadero arte público, ya que no existen artimañas de ocultación sino que 
se ofrece una honrada puesta de relieve y de la reivindicación de la tierra, 
de su material376.  No todo es mercancía en el verdadero arte público, en 
contraposición del arte kitsch. Para Duque el arte público debe estar exento 
de un espacio político, en este sentido, exento de todo espacio, ya que casi 
todo espacio está bajo el signo de una dominación, y las manifestaciones del 
land art (aquellas no mercantilizadas y a las que el público tienen acceso) 
buscan la rotura de esta utilización política del espacio377.  Por extensión a estas 
primeras manifestaciones, el autor considera arte público aquellas obras en las 
que independientemente del entorno, se produce una ruptura de espacios y 
de convenciones sociales. Sin embargo, a través de una propuesta política del 
espacio o no, Duque en su ensayo en torno al arte público y espacio político, 
afirma que es en la posmodernidad cuando podemos hablar específicamente 
de un arte público, entre otras causas, por la eclosión de un público artístico y 
por la toma de conciencia reflexiva del arte.378 
Una de las manifestaciones de arte público y político lo encontramos en 
algunos proyectos realizados a través del procedimiento de la costura.  A partir 
de la década de los 90 surgen diversos proyectos basados en la colaboración 
artística y la construcción de diferentes redes y conexiones 
con la costura como material. A través del procedimiento, se realizan 
diferentes proyectos de colaboración social y ciudadana en la que se plasman 
diferentes preocupaciones o reflexiones en espacios públicos o con intereses 
sociopolíticos.
Una de las primeras instalaciones colaborativas fue la realizada en la entrada 
de los ascensores de la armería de Park Avenue a partir de calcetines reciclados.
Vince Gargiulo, Aida, Doris, Geraldine, D. Hazel, D. Jackie, Jenny, O. Judy, 
L. Lucille Vassie y Yvonne realizaron esta pieza revistiendo la entrada de los 
ascensores con una fachada de calcetines reciclados y rellenos de espuma.
Otro proyecto colaborativo es el que propone Nadin Reschke en el que 
habla de la diversidad y la tolerancia en su proyecto de participación y mezcla 
de viaje “So far so good”. La artista recorre 14 paises durante 18 meses con 
una carpa/tienda de seda que borda en lugares diferentes junto con las mujeres 
locales mientras discute diferencias culturales, creencias personales y otros 
temas relacionados con la vida cotidiana. La materialización de la pieza final, 
es la propia tienda como habitáculo y diario del viaje y un catálogo disponible 
en la web.379
       
376. Duque, F.: Op. Cit. (p. 141)
377. Duque, F.: Op. Cit. (p. 146)
378. Duque, F.: Op. Cit. (p. 39)
379. Profundizaremos en esta pieza en el siguiente capitulo. 4.3.2. Simbología del procedimiento
Gargiulo, Vince y otros: “Soft 
Entry” 1991.
Nadin  Reschke: “So far, so good” 
2004-06
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Por su parte, el activista Cleve Jones en 1985 pone en marcha la colcha 
“NAMES Project AIDS” que fue expuesta por primera vez en la marcha pro 
derechos civiles en Washington en 1987.
Aunque Jones no se considera artista, esta pieza se ha convertido en un 
gran ejemplo de intervención artística y en 2009, con sus 54 toneladas de 
peso se considera la mayor pieza de arte popular producto de la colaboración 
ciudadana. Jones es un activista estadounidense a favor de los derechos LGBT 
y de los portadores de VIH. Concibió el proyecto NAMES en 1985 cuando 
encarga a amantes, amigos y familiares de fallecidos a causa del sida, paneles 
textiles de 91x182 cms dando lugar a una gigantesca colcha de patchwork que 
homenajea a todos aquellos norteamericanos fallecidos por causa del sida. En 
el 2009, el proyecto contaba ya con 45000 fragmentos de tela convirtiéndose 
en una pieza monumental. De esta forma el hecho de tejer se toma como un 
medio en el que se generan colectivos que visibilizan sus propias necesidades 
grupales, creando un sistema común en el que desarrollar vínculos afectivos o 
crear redes sociales más extensas. Sin embargo el impacto de la obra de Jones, 
no está sólo en las dimensiones monumentales que alcanza, sino en cuantificar 
las vidas que se contabilizan y hacer constancia de las pérdidas a causa del sida. 
En este caso, la costura se ha empleado como procedimiento colaborativo con 
funciones reivindicativas en la visualización de una realidad sociopolítica real.
Un proyecto más reciente es el de Reme Remedios: “Hilos de pintar: el peti 
tapiz”. En esta pieza la autora propone una invitación a quien quiera participar 
a bordar con hilo verde un pequeño fragmento de ropa negra procedente 
de una prenda íntima. En este sentido hacer saber al que decida participar 
en la pieza que se trata de una prenda íntima hace referencia a los propios 
cuestionamientos en torno al arte  político donde lo privado se convierte 
en público. De aquí surge el interés de la artista por la realización de piezas 
colaborativas: salir de lo privado e individual para entregarla a la colectividad, 
en un acto de desapego hacia el resultado, promoviendo la creación colectiva 
como necesidad para una sociedad sana.
 
Sin embargo, a pesar de la existencia de numerosos proyectos colectivos en 
los que llevar a cabo el procedimiento en acciones públicas, hemos de prestar 
especial relevancia a la práctica del ganchillo en el espacio urbano. Este tipo 
de estrategia se ha puesto de moda a raíz de la aparición de la Guerrilla del 
ganchillo, Yarn bombing o Urban Knitting, que nacen como un movimiento 
artístico en la última década a modo de protesta pacífica urbana menos 
invasiva que el graffiti, ya que consiste en llenar los espacios y los objetos de la 
Cleve Jones: Names Project 
AIDS, 1987
Reme Remedios: “Hilos de pintar: 
el peti tapiz” 2013
1. Agata Olek: “Wall Street Bull” 
2010
2.Agata Olek: “Olimpius nº1” 
2005
3.Agata Olek: “Knitting is for 
Pus****” 2010
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ciudad con piezas de punto o ganchillo.380  “Es una forma de darle notoriedad 
a la revolución del Do It Yourself que estamos viviendo ahora”, comenta 
la impulsora del ganchillo freestyle, que consiste en tejer sin patrones ni 
restricciones.  Algunos la consideran como una forma de arte urbano, similar 
a la que se puede hacer con un aerosol, pero en la que se utiliza un material 
diferente. Otros consideran que es una manera de redefinir un espacio público, 
del mismo modo que lo  hace la arquitectura. 
Son muchas las actuaciones que tienen lugar en todo el mundo, pero debemos 
tener en cuenta, que antes de convertirse en tendencia urbana, ya lo habían 
iniciado dos artistas, a las que se les considera pioneras del procedimiento: 
Magda Sayeg y Agata Olek381.  
Ágata Oleksiak artista de origen polaco afincada en Nueva York, comienza 
a realizar sus objetos urbanos en el 2004. En sus intervenciones, la artista nos 
muestra una segunda piel de los objetos y de los individuos a través de una 
nueva epidermis de fibras cromáticas. Marcos Fernández realiza un paralelismo 
entre la obra de Olek y el húngaro Christo: ambos realizan un envoltorio en el 
espacio urbano. Mientras Christo descontextualizaba el orden de los espacios 
dotando de cierta corpulencia los fenómenos arquitectónicos y terrestres, 
Olek conduce el color en sus hilos trenzados como si de un caleidoscopio se 
tratara, distorsionando la ingenuidad de las formas.”382 La artista realiza sus 
instalaciones cubriendo de una piel de camuflaje de vivos colores todo aquello 
en lo que interviene, reconstruyendo el espacio y los objetos desde su propia 
visión.
Otra de las artistas que inician el movimiento es Magda Sayeg, que comienza 
en el 2005 en Texas tras realizar los tiradores de una tienda de lana. Ella es la 
mayor impulsora del movimiento que se convierte en movimiento urbano al 
empezar a convocar a voluntarios para realizar las intervenciones a través de la 
plataforma que llamó “Knitta, please”. En ella, voluntarios de todo el mundo 
se organizan para trabajar en los patrones de aquellos espacios a intervenir con 
piezas de punto de todos los colores. Sayeg, en este sentido y a diferencia de 
Olek, tiene un concepto del movimiento de forma más colaborativo, en el que 
cada individuo pueda participar en el resultado final. 
Uno de los factores a tener en cuenta es la parte efímera de la intervención 
que realizan tanto Olek como Sayeg en los espacios públicos. A esto es a lo que 
se refieren cuando se habla de un arte urbano menos invasivo que el graffiti, ya 
que modifican el entorno en un espacio limitado de tiempo. 
380. Para más información véase <http://yarnbombing.com/>
381. Para más información véase <http://agataolek.com/ y http://www.magdasayeg.com/>
382. Fernández, Marcos: “Esa segunda piel llamada crochet (referencias cruzadas en la obra de Olek)” en 
<http://www.delimbo.com/expos-artistas/olek/>
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3.3.1.2. LAS CUESTIONES DE GÉNERO EN 
LA PRODUCCIÓN ARTÍSTICA. 
LAS CORRIENTES DECONSTRUCTIVAS 
DEL FEMINISMO
“Nacer hombre o mujer no tiene implicaciones de comportamiento irreversibles, más 
bien nos comportamos como hombres y como mujeres por esa determinada educación”383
Estrella de Diego, 1992
Muchos autores que han trabajado en torno al género apuntan que el 
concepto es una “convención social impuesta”384 y cada vez con más frecuencia, 
oímos voces de una “nueva forma de género”: Estrella de Diego en forma 
de androginia385, Buttler defendiendo el equilibrio entre lo masculino y lo 
femenino y Lipovetsky386 habla de una tercera mujer.
No se pretende en este estudio profundizar demasiado en el desarrollo de la 
teoría feminista, postfeminista, queer o trans que se ha desarrollado a lo largo 
de estos años, pero consideramos imprescindible realizar un acercamiento por 
la estrecha relación que existe entre el procedimiento de la costura y la historia 
feminista, y cómo la producción artística feminista ha ampliado nuevas formas 
de expresión y creación.
A lo largo de toda la historia y desde el principio de la tradición occidental, la 
mujer y sus representaciones han sido elaboraciones masculinas, negándosele la 
capacidad de construir su propio sistema de representación: “Las mujeres eran 
representadas como bellas, pasivas resignadas, silenciadas, criadoras, pacíficas, 
383. De Diego, E.: “El andrógino sexuado. Eternos ideales, nuevas estrategias de género” La balsa de la 
medusa, Visor, Madrid, 1992 (pp. 48-49)
384. De Diego, E.: Op. Cit. (p. 48)
385. Para Estrella de Diego existen 3 categorías: masculino, femenino y andrógino. Sin embargo, 
advierte de Diego, que la androginia puede convertirse en un nuevo estereotipo normativo que acabe por 
establecer una opresión más fuerte  y más perversa, disfrazada además de igualdad social y sexual. (Véase 
Diego, E.de: Op. Cit p. 53)
386. Según Lipovetsky han existido 3 mujeres: la 1ª mujer que sitúa en los comienzos del Renacimiento 
con el pecado, la maldita y la bruja. La 2ª mujer o mujer icono, el bello sexo como personificación de la 
divinidad. Hoy en día nos enfrentamos a la 3ª mujer, la que lo hace todo, que ha dejado de ser la criatura 
del hombre y cuyo porvenir le pertenece. No se trata para este sociólogo de una confluencia de sexos, 
sino de la libertad de hombres y mujeres de construirse a partir de roles diferentes.
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beatas y anónimas (…) también eran pintadas como histéricas, humilladas o 
sujetas a actos sádicos”387. Celia Amorós recoge las conclusiones de Hegel en 
las que la mujer no tiene capacidad de trascendencia ética y ocupa el lugar de la 
naturaleza, de lo que es opuesto e inferior a la cultura, espacio que corresponde 
al hombre. Así mismo también retoma la idea de que la mujer como género 
está adscrita a la esfera del bello sexo y el ser sujeto de conocimiento parece 
ser para Kant incompatible con ser objeto de deseo388. Sintetizando, y como 
ya vimos en el primer capítulo, los hombres expulsaron a las mujeres de las 
capas superiores del sistema de producción asignándoles un papel subsidiario o 
dependiente confinado, generalmente al marco doméstico.
El sistema democrático y burgués moderno se edificó sobre la exclusión de 
la mujer de la esfera política y pública. Rodríguez Magda389 insiste en el hecho 
de la triple excusión: legal, moral y científica, en un modelo de domesticidad 
que separa lo público y lo privado. Pero la crisis de la Modernidad conlleva 
una quiebra de nociones canónicas del pasado, lo que conocemos como 
transmodernidad.
Con los primeros movimientos políticos feministas, el bordado empieza a 
adquirir características reivindicativas y como dice Harris, podemos empezar a 
hablar de la existencia de un tipo de puntada subversiva390. Sin duda, inspiradas 
por las banderas del movimiento sindical, las pancartas sufragistas emplean 
el bordado en lugar de pintar sus lemas. Se realizan tres tipos de banderas en 
la lucha sufragista: uno identifica las sucursales locales de las organizaciones 
principales del sufragio, otro representa a grupos profesionales, como a las 
funcionarias o taquimecanógrafas, y el tercero celebra los logros de las mujeres 
famosas de la historia. 
Estas banderas actúan no sólo como una estrategia de propaganda gráfica 
sino que también, utilizando el bordado, garantiza la feminidad de los 
participantes en la campaña y con ello contrarrestar la propaganda anti-sufragio 
387. Bolch, Avital H.: “Y… toca ahora el turno para la “mirada” de mujer: análisis de género y creación en 
las artes visuales contemporáneas” en “estudios sobre las culturas contemporáneas” volumen IX, nº 017, 
Universidad de Colima, México (p. 92)
388. Amorós, Celia: “Feminismo: igualdad y diferencia”, Colección Libros del PUEG, UNAM, México, 
1994
389. Rodríguez Magda, R.M.: “La teorización del género en España: Ilustración, diferencia y 
transmodernidad”, 1997
390. Harris, J.: “Embroidery in women´s lives 1300-1900” en “The Subversive Stitch” [catálogo] Op. Cit.
(p. 25)
que representaba a las manifestantes carentes de feminidad. Las consignas y 
lemas que se reivindicaban en las pancartas fueron simples y claras: “Atrévete 
a ser libre” es el mensaje en uno de los bordados más elaborados.De esta forma 
se movilizaron habilidades tradicionales de las mujeres en la costura - 
históricamente, por lo tanto parte del estereotipo femenino -, pero, al mismo 
tiempo, desafiaron a los supuestos en que se basaba ese estereotipo.
Pese a la lucha sufragista inaugural a principios del siglo XX, los pensadores 
de la modernidad, dando continuidad al esfuerzo del patriarcado, no dejaron 
espacio ni para la producción, ni para la recepción de la obra femenina. Es 
a partir de las Vanguardias cuando el concepto de autonomía artística se 
relativiza y se toma conciencia del arte como institución, como un producto 
condicionado política e ideológicamente  y el feminismo es un ejemplo de 
denuncia de esta construcción interesada. Lucy Lippard dirá al respecto que 
“la gran contribución del feminismo para el arte del futuro ha sido con toda 
probabilidad precisamente su ruptura con el modernismo”391.
Las artistas de las Vanguardias suponen la primera manifestación de una toma 
de conciencia de las mujeres por autodefinirse: El proyecto racionalista de la 
Bauhaus, las surrealistas, las constructivistas rusas (Grabrielle Münter, Sonia 
Delaunay, Alexandra Exter, Liubov Popova, Varvara Stepanova, Marianne 
Brandt, Alice Lex-Nerlinger, Hannah Höch…) Inspiradas por los movimientos 
pacifistas y proderechos civiles de EEUU, por las revueltas estudiantiles, 
los movimientos intelectuales y estéticos de los años setenta, las mujeres 
despiertan de su “aparente letargo”: Como dice Peggy Phelan, despertadas al 
activismo, las feministas no tardaron en empezar a contestar a las instituciones 
opresivas y a crear mundos en los que la vida de las mujeres  tenían cabida392.
 “El feminismo con su lema lo personal es político no niega la existencia de 
una distinción entre lo público y lo privado, lo que niega es la división social 
entre la esfera pública y la privada, con la asignación a cada una de ellas de 
diferentes instituciones, actividades y marcas humanas”393.
Julia Kristeva realiza un breve recorrido en la temporalidad lineal de los 
movimientos feministas y reconoce tres actitudes394:
391. Lippard, Lucy (1980) citada por Griselda Pollock: “inscriptions in the feminine”,1996  
392. Phelan, Peggy: “Arte y feminismo” Phaidon, 2005 (p. 20)
393. Campos, Arantza: “Teoría política feminista: el estado de la cuestión” en Campos, Arantza & Méndez, 
Lourdes (eds): “Tª feministas: identidad, género y política” UPV Donostia, 1993 (pp.38)  
394. Kristeva, J.: “Las nuevas enfermedades del alma” Cátedra, 1995 (p. 190-195)
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391. Lippard, Lucy (1980) citada por Griselda Pollock: “inscriptions in the feminine”,1996  
392. Phelan, Peggy: “Arte y feminismo” Phaidon, 2005 (p. 20)
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- En los inicios las sufragistas feministas eran esencialistas y buscan hacerse un 
sitio en el tiempo lineal del proyecto y de la historia: reivindicaciones políticas, 
luchas por la igualdad de salarios y funciones… Un esfuerzo que se resume en 
el intento por revelar los prejuicios culturales e ideológicos que tenían como 
base las diferencias de género.
- Después de Mayo del 68 las feministas asisten a un rechazo de la 
temporalidad lineal y una desconfianza hacia la política, por lo que se interesan 
por la especificidad de la psicología femenina y sus relaciones simbólicas. Se 
produce una búsqueda de la “diferencia fundamental” entre ambos sexos.
- Una tercera actitud va a intentar conjugar lo sexual con lo simbólico para 
tratar de encontrar en primer lugar lo que caracteriza lo femenino y después a 
cada mujer haciendo referencia a lo que se considera orden simbólico y contrato 
social. Kristeva aboga por imaginar una tercera generación de feministas en las 
que se desdramatice la lucha de sexos a través de la separación entre el contrato 
social y el simbólico395.
Por su parte, Linda Nochlin abre una línea de investigación en 1971 a partir 
de un artículo publicado en Art News titulado significativamente “¿por qué no 
ha habido grandes mujeres artistas?”396 Para Nochlin apuntaba que a lo largo 
de la historia, todo el conjunto de factores institucionales y sociales habían 
impedido que ese talento en el género femenino se desarrollase libremente. 
En 1976 Linda Nochlin  y Ann Sutherland organizan una exposición en la que 
se proponían “dar una mayor difusión a los logros de unas excelentes mujeres 
artistas cuya obra ha sido ignorada debido a su sexo”:397 Women Artist: 1550-
1950
Como afirman muchos autores, el discurso feminista de la época de los 70 se 
reduce a la visión estereotipada de la situación de las mujeres casadas, blancas, 
de clase media-alta, acomodadas pero insatisfechas, pero luego… “¿qué ocurre 
con las de raza negra, las solteras, las obreras, las prostitutas?” se preguntan. 
La propia Judy Chicago, una de las artistas más involucradas del movimiento 
feminista, reconoce años más tarde las limitaciones de este enfoque: 
“Entablamos diálogo de forma incorrecta en los 70. Nos centramos en el género 
y éramos muy simplistas acerca de la naturaleza de la identidad. La identidad 
es múltiple”398. A pesar de ello, y que otras teorías postfeministas modificarán 
las actuaciones del feminismo de los años 70, éste ha sido fundamental para 
entender cómo la costura se introduce en el arte contemporáneo.
CORRIENTES DECONSTRUCTIVAS DEL FEMINISMO
“Las leyes, las representaciones, la moral, la psicología, los roles relativos a la 
sexualidad, todo converge para asegurar la supremacía viril y la subordinación 
femenina (…) [Contrarias a estas máximas] las mujeres han politizado 
los problemas del sexo y otorgado  visibilidad pública a los dramas íntimos. 
Publicitación de lo privado, privatización de lo político: el feminismo ha 
introducido la guerra política en lo privado… y la guerra sexual en el espacio 
público” 399 Gilles Lipovetsky, 1999
395. Véase Kristeva, J.: Op. Cit. (p. 203-204)
396. Mayayo, P.: “Historias de mujeres, historias del arte” Cátedra, Madrid, 2003 (p. 21)
397. Mayayo, P.: Op Cit (p. 77)
398.Mayayo, P.: Op Cit. (p.77)
399. Lipovetsky, G.: “La tercera mujer. Permanencia y revolución de lo femenino”, Anagrama S.A., 1999 
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Dentro de las manifestaciones del arte feminista destacan tres principales 
líneas de trabajo: una de ellas es el arte como arma de denuncia política y social 
empleando las estrategias de los movimientos transgresores de manifestantes 
y acciones performativas de gran repercusión y calado en la sociedad; una 
segunda línea de trabajo es a través de la reivindicación del cuerpo femenino a 
través del llamado “orgullo del coño”; y una tercera línea de trabajo, y la que 
nos va a interesar en este estudio, es el feminismo cultura: la recuperación 
del ámbito doméstico como un territorio de creación: la costura, la cocina, el 
bordado, la decoración, la artesanía… se reivindican desde su marginalidad.
La primera línea de trabajo está relacionada con manifestaciones en la vía 
pública como una forma de explotación de la identidad femenina, 
ajena a la mirada reguladora del machismo. Carolee Schneeman o Valie Export 
son un claro ejemplo de ello, con trabajos destacados relacionados con el 
happenig y el accionismo. 
Algunas de las artistas feministas han recurrido a esta forma de creación 
performática ya que “la noción de performance, tal como ha sido utilizada 
por los textos feministas y queer de principios de los años 90, depende de 
una inscripción poética y política múltiple”400.Hay una opinión más o menos 
aceptada que la performance o lo performático ha estado presente en nuestro 
comportamiento cotidiano en forma de pequeños rituales o comportamientos 
seriados, estandarizados y normativizados. Joan Rivière relaciona estas normas 
sociales con la “mascarada” de género, lo mismo  que hará Judith Butler, cuya 
versión se centra en la teatralización hiperbólica de la feminidad o masculinidad 
en la cultura gay o Drag King401. “La performance es siempre y en todo caso 
creación de un espacio político (…) un lugar de reivindicación política y 
estética”402. De esta corriente derivan los trabajos de Bárbara Kruger o Jenny 
Holzer en los 80, pese a que su estética se aleje de los lenguajes visuales. Estas 
artistas emplean una estrategia publicitaria y política en la que de forma irónica 
no sólo se cuestionan las relaciones de género sino también el establishment 
artístico, político y social.
Otra de las corrientes deconstructivas del feminismo es la que aborda la 
imagen de la mujer. La mujer como propiedad sexual, la belleza de la mujer 
como tesoro… son iconos constantes en la historia del arte. La condición 
femenina y la de su sexo han venido configurándose como objetos, más que 
como sujeto. Muchas artistas han adquirido una mirada propia para reconquistar 
desde su propia visión el cuerpo femenino reivindicando una mirada que se 
aleje de su servilismo al estereotipo del placer masculino. Se produce un gesto 
consciente de crear una nueva “iconografía feminista” o “iconología vaginal”403 
a través de la proliferación de vulvas, flores y formas vaginales como señal de 
rebeldía (orgullo del coño). 
En esta línea de trabajo se mueve la obra de Sue Williams, Nicole Eisenman 
o Cindy Sherman entre otros, al revelarse hacia el control subjetivo de los 
artistas hombres sobre las imágenes de las mujeres: “autocontrol de su propia 
(pp. 61-62)
400. Preciado, B: “Género y performance” en Zehar “la repolitización del espacio sexual”nº54/2004 (p. 
21)
401. Butler, J.: “Deshacer el género” Paidós Studio. Barcelona, 2006
402. Preciado, B.: “Género y performance” Op. Cit. (p. 24)
403. Mayayo, P.: Op. Cit. (p.90-92)
1.Valie Export: Tapp und Tastkino (Cine de 
tacto) Performance, 1968
2.Bárbara Kruger: Your confort is my 
silence, 1981
3.Jenny Holzer: Abuse of Power, 1983
4.Valie Export: Body Sing Action (1970), se 
tatuó un liguero en la pierna como símbolo 
de la relación históricamente establecida 
entre la mujer, el fetiche y el erotismo.
5.Valie Export: Genitalpanik, 1969
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representación (…) encarna las realidades del cuerpo e identidad de la mujer en general, 
desde la perspectiva de una mujer”404.
  La tercera línea de trabajo tiene que ver con nuestro campo de estudio. Es 
pues a partir de la década de los 70, cuando tanto la costura como el bordado son 
introducidos en el arte contemporáneo de la mano de las artistas feministas de 
la época, ampliando así las posibilidades y técnicas  de creación. Se reivindica 
lo doméstico y lo cotidiano desde su marginalidad, aquellos 
territorios en los que se realizaba la mujer son reconstruidos como 
temas para el arte. Es interesante subrayar el proyecto de la Womanhouse 
(1972) organizado por Judy Chicago y Miriam Schapiro junto con otras 21 
estudiantes de CarlArts, en el que muchas de las piezas que allí se realizaron, 
aludían a las tareas que realizaba la mujer en casa. 
El proyecto Womanhouse se concibe como un diseño colectivo de mujeres 
para reconstruir una mansión derruida situada en el barrio de Hollywood.  La 
restauración de la casa se hizo propiciando el uso de materiales empleados 
comúnmente por la artesanía y que el arte feminista reivindicaría. En el plano 
formal, las artistas abandonaron los medios tradicionales de representación 
para decantarse por el uso de formas artísticas no vinculadas a la alta cultura. 
De este modo, se busca articular un lenguaje plástico donde poder expresar 
la experiencia femenina, lo que les permitirá no sólo reelaborar su propia 
biografía, sino también transgredir los modelos dominantes impuestos por 
la cultura patriarcal, dando lugar a una diversidad de prácticas y temáticas 
artísticas. Llevando a sus máximas consecuencias el lema “lo personal es 
político”, lo cotidiano desde una visión personal e intimista se expone 
públicamente y se convierte en tema para el arte.
404. Bolch, Avital H.: Op. Cit. (p. 103)
7.Sandra Orgel: Linen closet, 
1972 instalación
8.Faith Wilding: Waiting 
[esperando], 1972 Performance
7 8
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La pieza realizada dentro de Womanhouse que está más relacionada con la 
costura es Crocheted environment. En ella, Wilding representa el vientre de una 
madre en crochet, pero además de vientre es también símbolo del “nido” o una 
especie de jaula, del ama de casa tradicional.  Con esta pieza, la autora muestra 
cómo la mujer se mantiene en el hogar, y privada de crecer libremente, ha de 
hacerlo a gran velocidad para convertirse en cuidadora de sí misma. Por lo 
tanto, Wilding crea esta jaula como una forma de demostrar que el feminismo, 
permite que las mujeres luchen por sí mismas a la par que desarrolle su propia 
identidad.
Sin embargo la búsqueda del procedimiento de la costura como un arma de 
reivindicación política ha sido frecuente en el arte feminista. En el siguiente 
apartado, profundizaremos en las relaciones que se establecen entre la 
reivindicación política y el procedimiento en el arte.
Faith Wilding. Crocheted 
Environment – Womb Room. 
1972.
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3.3.2. ALGUNAS APROXIMACIONES A LO 
POLÍTICO DESDE EL PROCEDIMIENTO 
DE LA COSTURA
 Decíamos que en el apartado anterior, que dentro del arte feminista que 
se desarrolla a partir de los años 70, existe una forma de aventurarse en lo 
artístico a través de la recuperación de la cultura femenina. Muchas 
de las artistas feministas de la época se planteaban la cuestión de este modo 
“¿tradición artística (por ende masculina) o búsqueda de una creación-mirada 
femenina?”405. Por lo que, aunque poco atractiva la pregunta,  ha habido una 
serie de artistas que se han interesado en buscar lo que en palabras de Foucault 
seria esa genealogía de saberes que conforman la creación en 
femenino. Nos encontramos en un marco en el que el arte busca renovar 
técnicas, procedimientos y materiales, traspasando las barreras e incorporando 
todos aquellos recursos creativos que fueran necesarios. 
En este contexto, las mujeres que se incorporan al mundo del arte como 
profesionales van a reivindicar desde el primer momento su lugar. Barrionuevo 
nos habla de la forma en la que se aportan nuevas visiones del mundo y en especial 
del universo femenino, conectando disciplinas antes distanciadas y rescatando 
un conjunto de técnicas artesanales para aplicarlas a sus creaciones.406 En la 
búsqueda de esa forma de hacer femenina, las artistas se alejan de la tradición 
artística, encontrando su inspiración en aquellas actividades desechadas por 
la alta cultura y señaladas como propiamente femeninas: la costura, la cocina, 
la casa… Supone una forma de hacer emerger las huellas de una memoria 
femenina colectiva, de una visibilidad de mujeres del pasado que el patriarcado 
no ha sido capaz de suprimir.
Las artistas realizan una elección de los materiales artísticos, centrándose en 
aquellos elementos propios de la cotidianidad. De esta manera, como afirma 
Adorno, no es fácil separar el concepto de contenido y material: “frente a la 
división trivial del arte en forma y contenido hay que insistir en su unidad 
(…) Material es todo aquello de lo que parten los artistas (…) Elección de 
materiales, aplicaciones y limitaciones de su uso son un momento esencial de 
405. Serrano De Haro, A.: “Trama y temas de la mujer artista del siglo XX” [en línea] en “Heterogénesis” 
nº 40, Julio 2002
406. Véase Barrionuevo Pérez, R.: Op. Cit. (p. 88)
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la producción”407. Con estas palabras del autor ilustramos cómo las primeras 
representaciones artísticas a partir del procedimiento de la costura, se 
convierten en el propio contenido y tema debido a la elección del material, 
manteniendo una lectura política propia de género en la década de los 70. 
La elección de elementos domésticos y el uso de la costura y el bordado en 
la obra de arte poseen un sentido crítico no exento de ironía. Por un lado se 
denuncia que determinadas actividades domésticas y cotidianas (entre las que 
se encuentra el tejido y bordado) han sido asignadas a las mujeres y por ello 
menospreciadas, y por otro, se eleva estas prácticas a la categoría de arte.
Dentro de las artistas que han recurrido al procedimiento de la costura 
como una forma de creación y reivindicación del ser-mujer-artista, y que con 
ello, han ampliado e introducido la costura en el mundo del ARTE, vamos a 
dedicarle un espacio a las siguientes: 
Una de las obras cumbres pioneras del primer feminismo que emplea tanto 
la costura como el bordado como procedimiento es la famosa instalación que 
Judy Chicago (Chicago, 1939) realiza en San Francisco Museum of Modern 
Art: The Dinner Party (1974 - 1979). Esta obra cumbre es un homenaje a las 
mujeres olvidadas por la historia: “un homenaje conmemorativo”.408
 Se produce un mestizaje entre la alta cultura (historia de las artes, ciencias 
y la política) y la cultura popular (cerámica, cocina, bordado y decoración). 
Su objetivo era el de reescribir la historia desde un punto de vista femenino 
(HERSTORY) recordando aquellas mujeres cuyo trabajo ha sido olvidado 
por la historia del arte y por la institución.  Cada uno de estos cubiertos 
está dedicado a una mujer cuyo nombre aparece bordado en el frontal de la 
mesa. Estas mujeres bien podían ser figuras históricas, artistas, filósofas o 
mujeres mitológicas. En palabras de la propia Judy Chicago: “Es un intento de 
reinterpretar la última cena desde el punto de vista de las personas que han 
preparado siempre la comida”.
La instalación está compuesta por una mesa en forma de triángulo equilátero 
en el que cada lado tiene 13 servicios (el número de hombres representados 
en la última cena) que representan el espacio de, en total 39 mujeres de la 
historia. Por otro lado, la forma de la mesa, el triángulo, incide en la forma 
del sexo femenino representado con la vulva. También cada uno de los platos 
incide en la iconografía vaginal: todos los platos puestos en la mesa son de 
diferentes colores y diseños, pero todos se basan en la imagen de la vagina 
como una forma más de escribir y determinar el legado de la mujer. El suelo 
de la instalación simboliza “el suelo de la herencia” con 999 nombres de otras 
mujeres inscritos en azulejos pulidos. 
 The dinner party aunque es una pieza emblemática del feminismo 
contemporáneo, se convierte también en una de las más polémicas. Como 
refleja Mayayo en “Historias de mujeres”,  se le acusa de una visión separatista 
de la historia de las mujeres: se sigue relegando a las mujeres al ghetto de lo 
femenino, reproduciendo los mismos patrones de exclusión que el modelo 
patriarcal.409 Sin embargo a pesar de las críticas, la intención de Chicago de 
407. Adorno, T.: “Teoría estética” Akal, tres cantos, 2004 (p. 197)
408. Mayayo, P.: Op. Cit. (p. 75)
409. Ibidem
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transgredir los modelos dominantes impuestos por la cultura patriarcal había 
dado resultado.
Otra de las características en la obra de  Chicago es la colaboración de 
diferentes voluntarios. La artista trabajó con diferentes personas encargadas de 
buscar la información técnica e histórica, y una vez recopilada la información, 
diferentes mujeres realizaron materialmente los objetos para cada comensal. 
En los cuatro años que duró el trabajo colaboraron voluntariamente más de un 
centenar de mujeres. En este sentido es esencial la idea de Chicago que consiste 
en dar a ver a la mujer artista que existe otra forma de trabajar en contra del 
artista genio-solitario-hombre, por lo que el proceso de colaboración artística 
se convierte también en un acto político reivindicativo.
Otro proyecto basado también en la colaboración artística es Birth Project. 
Entre 1880-1885, la artista se embarca en otro proyecto monumental, para el 
que realiza una serie de imágenes relacionadas con la creación y el nacimiento 
que después son bordadas a mano por especialistas de todo el país. En el 
proyecto colaboraron alrededor de 150 artesanos, que contribuyen a dar su 
propia visión sobre la creación, la maternidad y el alumbramiento de diferentes 
maneras, pero empleando en la mayoría de las propuestas el procedimiento de 
la costura, el bordado y el arte de la tapicería, retomando conscientemente y 
no exentos de ironía, aquellos procedimientos relegados por la historia.
Judy Chicago:  The birth tear, 
1982.
Embroidery on silk 50x69 cms
Embroidery by Jane Gaddie 
Thompson
Judy Chicago: The dinner party
1974-79
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Por su parte Miriam Shapiro (Canadá, 1923) es considerada una de las 
artistas pioneras del feminismo, que re-evalúa los roles de la mujer en el arte 
y la sociedad. Toma las formas de arte y artesanía tradicionalmente ligadas al 
mundo femenino como botones, toallas, lazos, etc y las transforma tanto en la 
combinación como en el significado, explorando así el papel de la mujer en la 
Historia del Arte, dirigiendo el arte a la experiencia femenina. A principios de 
los 70, Miriam Shapiro comienza a investigar (junto con otros profesionales) 
las tradiciones vernáculas del arte hecho por mujeres. Colectivamente, esta 
tendencia pasó a ser conocida como “pattern and decoration movement”, 
reivindicando la decoración en el arte de carácter ornamental como una 
respuesta al minimalismo, como puede observarse en la peculiar tendencia 
al “horror vacui” (motivo ornamental que ocupan la totalidad del espacio 
pictórico), neoexpresionismo y transvanguardia. El uso formal que hacían las 
artistas de los estampados procedía de las artes artesanales, como la cerámica, 
el tejido y otras artesanías y criticaba la “pureza” de la abstracción geométrica 
y el uso peyorativo con frecuencia asimilado al género femenino del término 
“decorativo”. 
En su trabajo a partir de los años 70, Shapiro combinaba la pintura acrílica 
con los collages de retales para construir obras de grandes dimensiones como 
Connection y definió estas obras como femmage. 
“Pueden aplicarse varios criterios para determinar si una obra es femmage. 
No es necesario que todos se den en un mismo objeto, pero al menos debe 
reunir la mitad de ellos. 
1) Debe ser obra de una mujer. 
2) Las actividades de ahorro y recolección son ingredientes importantes. 
3) Es preciso que se utilicen retales reciclados. 
4) El tema debe estar enmarcado en el contexto vital de las mujeres. 
5) La obra debe incorporar elementos de iconografías encubiertas. 
6) El tema de la obra debe estar dirigido a un público allegado. 
7) La obra debe celebrar un evento público o privado. 
8) Debe reflejar el punto de vista de una cronista. 
9) Debe incorporar dibujos o texto escrito cosido. 
10) Debe contener imágenes recortadas y pegadas sobre otro material. 
11) La secuencia narrativa debe incorporar imágenes reconocibles. 
12) Las formas abstractas deben conformar un estampado. 
13) La obra debe contener fotografías o algún tipo de material impreso. 
14) Debe tener una vida funcional, además de estética. 
>Todos estos criterios se basan en la observación de muchas obras realizadas 
por mujeres en el pasado (…) este arte ha quedado excluido de la corriente 
artística dominante. ¿Por qué? ¿Qué es la corriente artística dominante? 
¿Cómo puede corregirse una omisión de tales proporciones? (…) la cultura de 
las mujeres seguirá sin estar reconocida hasta que las propias mujeres observen 
su pasado con una mirada renovada. ¿Es necesario para solventar esta situación 
intentemos incorporar el arte tradicional hecho por mujeres en la corriente 
artística dominante? ¿Cómo podemos convencer a las autoridades de que 
lo que tachan de arte menor es digno de estar representado en la historia? 
La respuesta debemos buscarla en nosotras mismas compartiendo nuestra 
información sobre mujeres con otras mujeres.”410
410. Melissa Meyer y Miriam Schapiro: “Femmages” 1978 en Reckitt, Helena (ed.) Peggy Phelan: Op. Cit.
Miriam Shapiro: My nosegays are 
for captives, 1976
Miriam Shapiro: Atrium of 
flowers, 1980 60´x64´
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Estas declaraciones de la propia Shapiro muestran un claro compromiso 
con la búsqueda de saberes y herencia de la creación en femenino. El uso del 
procedimiento de la costura en su obra es un claro ejemplo de la ironía con 
el que se emplea, de un modo totalmente reivindicativo, exaltando aquellas 
cualidades consideradas como peyorativas para la institución e insertándolas 
deliberadamente en la obra de arte.
También en el arte de Rosemarie Trockel (1952) hay que resaltar que 
la artista “otorga la categoría de obra de arte a un producto normalmente 
relegado a una modalidad creativa inferior como es la de la artesanía y las 
manualidades femeninas”411 introduciendo el punto en el masculino mundo de 
la pintura. 
Su trabajo consiste en cuadros tejidos mecánicamente de manera que hay 
un distanciamiento respecto a la idílica artesanía y una vinculación con lo 
tecnológico y lo masculino. De esta manera, Trockel basa la realización de su 
obra en rupturas: por un lado acentúa lo femenino desde lo doméstico pero al 
mismo tiempo lo hace con un toque irónico, ya que el punto es producido por 
una máquina conectada a un ordenador, rescatando lo femenino del devaluado 
mundo doméstico y relacionándolo con el masculino mundo de la producción. 
Los cuadros llevan motivos ornamentales conocidos: la hoz y el martillo, la 
esvástica, el conejito de playboy o el rebundante signo de la lana. Otros son 
ácidos juegos semánticos: “cogito ergo sum” en vacilante letra redondilla, o en 
otro las frases “Por favor no me hagas daño” y “pero hazlo deprisa” en sendos 
bocadillos. 
         
En el caso de “Cogito ergo…”esta obra pertenece a una serie en la que la 
artista hace comentarios irónicos sobre otros artistas y la historia del arte y la 
filosofía. Aquí se está refiriendo al famoso cuadrado negro de Malevich a la vez 
que a Descartes. Si el cuadrado de Malevich es un icono dentro del mundo del 
arte, Trockel modifica por completo su sentido al materializarlo en punto y 
anexando la frase que lo acompaña. La ironía en este caso viene de la relectura 
en clave femenina de dos emblemas de la cultura moderna.
411. Sidra Stich en “Rosemarie Trockel” Museo Nacional Reina Sofía, 1992
Rosemarie Trockel “Cogito, ergo 
sum”, 1988
Rosemarie Trockel: Untitled 
(Woolmark/Playboy Bunny). 
1985, 200x320cms
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“Balaclava” es otro de sus trabajos más conocidos y políticamente 
comprometidos. Es habitual en el trabajo de Trockel ver referencias a 
diferentes vestimentas, como una forma de mostrar  la identidad genérica. En 
balaclava nos encontramos con 5 máscaras que dejan sólo visibles los ojos. Su 
confección, en punto, llevan tejidos diferentes signos: la hoz y el martillo; la 
esvástica; líneas onduladas; signos matemáticos (+) y (-); y el conejito de Play 
Boy presentadas como obras de arte. Rosemarie Trockel entreteje estos códigos 
sociales y culturales a modo de juego entre los límites que separan la mercancía 
del objeto de valor simbólico y el icono del logo. Pero estas máscaras se refieren 
también a la anulación y silencio de la mujer por parte de la institución arte 
y de la historia. La pieza hace alusión a la ocultación de esos signos sociales y 
culturales que están representados, y como ella misma ha afirmado. “Balaclava 
es el reverso del silencio o de la pasividad femenina”412.
Otra de las artistas feministas de la época que mencionaremos es Faith 
Ringgod (NY, 1930) quien vivió la revolución feminista desde otro punto 
de vista, desde el punto de vista de mujer negra y artista. Recordemos que 
las luchas de liberalización de la mujer en los primeros momentos fueron 
protagonizados por la unión y la fuerza que ejercía la mujer blanca de clase 
media. Así lo refleja Ringgod en “The flag is bleeding” donde una mujer blanca 
intenta conciliar la lucha por los derechos de la mujer entre hombres blancos 
y negros. Muchas activistas reconocieron años más tarde su propia falta de 
reconocimiento ante los derechos de los otros y de las minorías, lo que había 
provocado que no todas las mujeres de otras etnias apoyaran el movimiento de 
liberalización de la mujer.
Sin embargo el trabajo de la artista nos interesa por la propia provocación 
que ella misma asume al realizar gran parte de su trabajo con la técnica de los 
tradicionales quilts, es decir colchas realizadas con retales textiles. Ringgold, 
en el momento en el que se une al movimiento de la mujer empieza a reflejar 
los intereses críticos del feminismo en sus obras añadiendo a la pintura técnicas 
consideradas femeninas como el bordado, el cosido o las aplicaciones de tejidos. 
En su obra podemos ver el reflejo de la defensa de los derechos de la mujer, 
así como los de los afroamericanos. Por un lado la costura y la realización 
de los quilts, con la ayuda de su propia madre, nos transmite la herencia y 
raíces femeninas, pero al mismo tiempo, la artista introduce imágenes propias 
del espíritu de su comunidad: máscaras africanas, siluetas planas, diseños 
geométricos… 
Para Larrea, una de sus obras más irónicas es “El Estudio de Picasso”, ya que 
se trata de  una artista negra que emplea una técnica artesana para representar 
a un artista-genio que se ha inspirado en la artesanía afroamericana, entre 
412. Elisabeth Sussman: “El inventario corporal – lo exótico y lo mundano en la obra de Rosemarie 
Trockel” en “Rosemarie Trockel” Op. Cit. (p.21)
Rosemarie Trockel: “Balaclava” 
1985
Faith Ringgod: the flag is 
bleeding, 1967. oil on canvas
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otras.413 La elección  de una modelo negra para el cuadro hace  referencia a la 
presencia de la mujer en el arte como representación, pero no como artista y 
menos si es de raza negra.
Ringgold utiliza el tejido de varias maneras: por un lado como crítica, ya 
que se convierte en una forma de enraizarse a su propia tradición familiar 
y femenina; y por otra parte lo emplea para contar historias, tal y como se 
empleó en la antigüedad para transmitir mensajes en las colchas y guiar a los 
esclavos hacia la liberación.414
    
 “Me he apoderado de tu actitud y has perdido tu comodidad. Haciéndolas tuyas 
me has librado de mis obligaciones, de mis costumbres, de mis impulsos. Debería 
sentirme agradecida y, sin embargo… empiezas a irritarme: no quiero vivir 
conmigo misma dentro de tu cuerpo, y preferiría intentar una existencia nueva 
en alguien distinto” 
Jana Sterbak. Quiero que sientas lo mismo que yo, 1984-85.415
Estas palabras de la artista Jana Sterbak (Praga, 1955) aunque forman 
parte de otra de sus  piezas, nos hablan de una relación entre el individuo y 
su propio cuerpo, por lo que encontramos referencias a “Vanitas”. Vanitas es 
una de las piezas más conocidas de la artista. Un vestido confeccionado con 30 
kilos de filetes de vaca, crudos y cosidos que la artista llevó sobre su propio 
cuerpo. En esta pieza Sterbak se cuestiona la relación que la sociedad tiene con 
la muerte, con la juventud, con las apariencias… cubriéndose con un manto 
de carne muerta,  haciendo referencia a lo que somos en realidad, carne. La 
autora en esta pieza muestra el interior del ser humano en forma de vestido, 
que se va pudriendo o al menos, pereciendo día a día. El interior se convierte 
en el exterior y la propia carne se convierte en el envoltorio; aquello que se 
413. Larrea, I.: Op. Cit. (p. 281)
414. Ibidem
415. Jana Sterbak: Quiero que sientas lo mismo que yo. 1984-85 citado en Martínez Muñoz, A.: “De Andy 
Warhol a Cindy Sherman” Servicio de publicaciones Universidad Politécnica de Valencia, 2000 (p.199)
Faith Ringgod: Estudio de Picasso, 
1991
Jana Sterbak: Vanitas: Flesh Dress 
for an Albino Anorectic, 1987
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suponía que debía estar protegido por la piel pasa a ser la segunda piel, que es 
el vestido. 
Vanitas, como alegoría alude a la belleza caduca y a través del título critica la 
anorexia como elemento psicológico y cultural donde los patrones de belleza 
se convierten en enfermedad. El título unido al material de que está hecho el 
vestido hace pensar en que la persona anoréxica ve su cuerpo como la materia 
que come, carne privada de vida y de psique416.
En cuanto al procedimiento que estamos estudiando, en este caso, la artista 
lo emplea como simple unión de materiales. El hilo o cordón sirve para coser 
los trozos de filetes en la confección de ese vestido putrefacto.
Otra de las piezas en las que Sterback emplea el procedimiento más 
intencionadamente es en la instalación que llama “Actitudes”, que consiste 
en una cama de matrimonio vestida con almohadones que sirven de soporte 
para la escritura de palabras que remiten a aquello que se tiende a ocultar. 
Avaricia, enfermedad, fantasías sexuales, o SIDA (como muestra la imagen) 
son algunas palabras bordadas en los almohadones que se presentan. La artista 
se sirve del espacio y de los objetos  para hacer visible diferentes sentimientos, 
estableciendo paralelismos, una vez más con el lema feminista “lo personal es 
político”: se exhibe lo privado, lo íntimo.
Como muchas otras artistas de la época, es a través del procedimiento de la 
costura, cuando se exhiben aquellos temas tabúes que se habían ocultado de la 
esfera pública, y que se habían mantenido en el espacio íntimo y doméstico, 
extrapolando y ampliando nuevos temas y procedimientos en la creación del 
objeto artístico.
416. Larrea, I.: Op Cit.
Jana Sterback: Atittudes SIDA, 
1987
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3.3.2.1. LA EXPOSICIÓN DE LA PUNTADA 
SUBVERSIVA
Como hemos visto, las mujeres que presentan una línea de trabajo cercana 
a ideologías feministas en los 70 y 80 se cuestionan los propios valores del 
mundo del arte. En este sentido han existido varias exposiciones singulares 
en esta ruptura y Pennina destaca 3: Portrait of the artist as a housewife (1977) 
donde las artistas exponen trabajos en los que celebran la domesticidad. The 
dinner party de Chicago (1979) enfocado en el arte tradicional de las mujeres. 
Y Women and textiles: their lives and their work, (1983) que reclama el debate 
específico del trabajo de las mujeres con el mundo textil. El redescubrimiento 
de los textiles por parte de las artistas se produce por la búsqueda con las 
tradiciones femeninas como reflejo consciente ante el uso de la pintura y 
escultura identificado con lo masculino.  Sin embargo, una de las exposiciones 
más emblemáticas en cuanto al procedimiento de la costura se refiere es la de 
la “Puntada Subversiva” (1988) herencia de muestras anteriores sobre el tejido 
y la feminidad.
En 1981, Rozsika Parker y Griselda Pollock publican “Old Mistress: 
Women, Art and Ideology”, que es uno de los estudios en los que se retoman e 
reivindican los trabajos artísticos realizados por las mujeres que habían sido 
devaluados por la historia. Un artículo de cuarto propio juristas a cerca de 
la puntada subversiva hacía referencia a esta publicación: “Parker y Pollock 
evidencian cómo las narrativas normativas y tradicionales han distinguido 
entre la esfera de lo propiamente artístico –masculina y masculinizada, y de 
naturaleza intelectual- y la esfera de lo artesanal, poniendo de manifiesto que 
mientras que lo artístico-masculino se ha definido siempre por su vocación y 
dimensión pública, lo artesanal-femenino se ha distinguido, por el contrario, 
por su circunscripción al dominio de lo privado.”417 Este libro sirve de punto 
de arranque para que tres años más tarde (1984), Rozsika Parker publicase 
“The Subversive Stitch: Embroidery and the Making of the Feminine”. 
Aquí la autora realiza un análisis más específico del procedimiento en el que 
abre un nuevo camino al relacionar la historia del bordado con la historia social 
de las mujeres. En él, analiza a través del bordado las cambiantes ideas de 
feminidad y los papeles adscritos a las mujeres desde la época medieval, en la 
417. Véase Álvarez, F. y Tello, N.: “La puntada Subversiva” [disponible en línea. Consulta: 05/03/2013] 
<http://cuartopropiojuristas.blogspot.com.es/2009/07/la-puntada-subversiva.html>
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cual aquél era considerado como una forma elevada de arte y practicado tanto 
por hombres como por mujeres, hasta su denotación actual como “artesanía 
femenina”. La autora argumenta que la relación del bordado con las mujeres ha 
sido ambivalente: “se convirtió tanto en un medio para educar a las mujeres en 
el “ideal femenino” como en un arma de resistencia a los imperativos de éste: 
una fuente de placentera creatividad y de opresión”.
En 1988 con el título común La Puntada Subversiva, la artista Pennina 
Barnett organiza dos grandes exposiciones, “El bordado en la vida de las 
mujeres 1300-1900” y “Mujeres y tejidos en la actualidad”. Ambas exposiciones se 
inauguraron en mayo de 1988 en The Withworth Art Gallery y en Cornerhouse 
(Manchester).
La Puntada Subversiva a pesar de recoger el título del libro de Roszika Parker, 
no se había pensado inicialmente como una traducción de esta obra. Barnett se 
muestra deudora del trabajo de Roszika al igual que de otras exposiciones de 
tejidos y mujeres artistas celebradas a finales de los ochenta. Los intereses de 
la comisaria de la muestra se centraban en renegociar las definiciones de arte/
artesanía y femenino/feminista a raíz de los debates que previamente se habían 
desarrollado en los círculos académicos especializados.
“El bordado en la vida de las mujeres 1300-1900” se propone mostrar 
el proceso histórico en el que el bordado fue relegado a la segunda división de 
“menor” o “artes menores”, y se relaciona con una visión histórica específica 
de la feminidad. Al trazar la evolución del papel social de la mujer a través de 
bordado, la exposición no trata sobre cuestiones del estilo y técnica sino sobre 
los medios de producción y el contexto social imperante, cultural y económico 
de la obra.418 El objetivo principal de la exposición no es reclamar el bordado 
como un arte perdido, elevando así y celebrando su estado, sino más bien, 
entender la formación de un sistema de valores jerárquicos y una división del 
trabajo por género dentro de las artes. Así, en esta muestra se incluían unas 200 
piezas, desde bordados eclesiásticos hasta banderas sufragistas, escogidas por la 
relevancia en el contexto social del bordado, en el cual son fundamentales la 
clase y el género.
Jennifer Harris en el catálogo de la exposición realiza un recorrido histórico y 
sociológico del bordado desde el desarrollo del opus anglicanum hasta el empleo 
de las banderas por parte de los movimientos sufragistas de liberalización de 
la mujer, momento en el cual la autora comienza a hablar de la práctica de la 
costura desde un punto de vista reivindicativo (lo que denomina como puntada 
subversiva).419 Dicho de otro modo, Harris relata la manera en la que Pennina 
Barnett refleja el análisis que R. Parker ha realizado en torno al bordado, 
desde la iconografía del opus anglicanum en relación al arte gótico, hasta las 
banderas sufragistas, pasando por la domesticación de la mujer con los samplers, 
la educación recibida, etc. De esta manera, el estado de las artes femeninas, 
la asociación de las mujeres con la costura y  la posición de las mujeres como 
responsables de este campo se mueve en un terreno a menudo ambiguo420. En 
esta muestra se planteaba cuestiones acerca del sistema de valores de las artes 
visuales, jerárquico y condicionado por el género.
418. Sobre estas cuestiones véase capitulo 2. Oficio y significado de la costura.
419. Véase Harris, J.: Op. Cit. (p. 7-30)
420.Véase Harris, J. & Bytheway, B.: Op. Cit (p. 3)
Portadas de la obra de 
Rozsika frente al catálogo de 
la exposición organizada por 
Barnett.
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En la segunda exposición, “Mujeres y tejidos en la actualidad” 
Barnett se propone continuar con los debates en torno a las mujeres, textiles 
y feminidad a través de artistas contemporáneas y artesanas. Se reconocen las 
limitaciones opresivas y restrictivas de la tradición que sirven como base para 
renegociar nuevos métodos y significados del procedimiento. 
En esta parte la comisaria comienza por examinar la forma en que estas 
actitudes que se inician en casa, se desarrollan dentro del sistema educativo, 
desde la escuela primaria a las escuelas de arte, y son explotados por las revistas 
femeninas, las industrias de ocio, publicidad y textil. Se hace evidente que el 
impacto del pensamiento feminista en las artes visuales y de manera especial 
a través del procedimiento de la costura, refleja un pensamiento consciente 
en el debate social y político, no sólo en Gran Bretaña sino en todo el mundo.
Una de las cuestiones que la comisaria aborda en la muestra, es el aprendizaje 
del procedimiento. Existe una tendencia a que las niñas elijan enseñanzas 
relacionadas con la costura, pero esta elección no es sólo consecuencia de los 
planes educativos, sino también viene heredado de la tradición y de la relación 
que se establece entre madre e hija. Para Pennina un ejemplo de esta situación 
en relación al procedimiento es Diptych de Beryl Graham:
“El verso pide aprobación maternal y promete auto-mejoramiento, a la vez que en la 
imagen también se transmite la ternura y el afecto de la relación. En la otra mitad del 
díptico sin embargo, se presentan los aspectos más restrictivos de deber filial “obedece al 
padre y a su voluntad...” los puntos suspensivos de la imagen vinculan los labios del niño 
en el silencio”.421
Otro de los temas que contempla la exposición son las condiciones 
laborales de las operarias de la costura, infravaloradas tanto social como 
económicamente.  Alison Marchant interpreta esta situación exclavizante en 
una de sus instalaciones titulada “shadows” que recreaba las sombras y sonido 
del trabajo  de costura que su madre realizaba. 
Por otro lado, Pennina se planteaba en este trabajo por qué el trabajo realizado 
a través del procedimiento de la costura se relacionaba con la artesanía si su 
autora era una mujer, y con el trabajo profesional si es un hombre el que realiza 
la obra, por lo que en este caso, desaparecen las analogías con lo doméstico.
No pretendemos aquí profundizar en todas las obras y características que se 
tratan en “la puntada subversiva”, pero sintetizando, Pennina nos ilustra con 
diferentes ejemplos en la manera de abordar el procedimiento: algunas artistas 
realizan conexiones reales y naturales con sus familiares (madres, abuelas o 
421. Barnett, P.: “Women and Textiles today” en  “The Subversive Stitch” [catálogo] Op. Cit. (p. 38)
Beryl Graham: Diptych 1984
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tías) con el fin de reforzar las cualidades tradicionales de la mujer y retirando 
su trabajo de la marginalidad. Otras emplean la fotografía como medio en el 
que reflejar el trabajo del procedimiento, mostrando heridas en las manos o 
paños con gotas de sangre, por lo que se representa como una labor tradicional 
relacionado con lo sucio y lo doloroso. 422
  
En cualquier caso, en esta exposición organizada por Pennina Barnett nos 
muestra el uso del procedimiento de la costura que el feminismo ha reivindicado 
desde su marginalidad.
La propia comisaria, en un artículo publicado un año más tarde,423 realiza 
una reflexión en torno a la respuesta de la exposición. La mayor parte de las 
reseñas de las dos exposiciones aparecieron en revistas especializadas en el 
tejido y mientras que la crítica regional fue buena, la única respuesta en el 
ámbito nacional (The Independent) fue decepcionante.
Este artículo escrito por la profesora Germaine Greer, afirmaba que “el 
bordado es un arte que vive y alienta, cuyo sitio es el hogar, no los museos, los 
cuales representan para ella el depósito de una cultura masculina muerta”424. 
Para esta autora el bordado contemporáneo representa una de las actividades 
artísticas femeninas tradicionales, análoga a “las habitaciones y jardines que 
crean las mujeres, los alimentos, las flores y hierbas que cultivan… la tela que 
tejen”425 considerando que a las artistas de “Mujeres y tejidos en la actualidad” 
compartía una “disposición a entrar en una polémica sobre el arte que no es 
típica de las mujeres artistas”. En otra de las reseñas periodísticas, Dilys Dowsell 
se refiere favorablemente a la obra histórica presentada pero se indigna por la 
exposición contemporánea. 
Llegados a este punto, Barnett se plantea ¿qué son los tejidos y qué es 
representativo de las mujeres? La autora sostiene que las dos muestras pretendían 
asociarse a estrategias deconstructivas y desestabilizadoras y provocar lecturas 
nuevas y críticas, intervenir activamente en los discursos dominantes, en deuda 
con la obra de Rozsika Parker, así como con cierto número de exposiciones 
temáticas de los setenta y los ochenta centradas en los tejidos, las cuales eran 
partícipe de los discursos del feminismo y de la nueva historia del arte:
“En alguna medida, “la Puntada Subversiva” constituyó una réplica a las 
estrategias feministas de exposiciones anteriores encaminadas a valorar el trabajo 
artesanal de las mujeres.”426
422. Barnett, P: Op Cit. (p. 48)
423. Véase Barnett, P.: “Reflexiones a posteriori sobre la organización de “La puntada Subversiva” en 
Deepweell, K.: Op. Cit. (p. 143 – 159)
424. Véase Barnett, P.: Op. Cit, 1995 (p. 147)
425. Greer, G.: “A Stich in time” (p.12) citado en Barnett, P.: Op. Cit, 1995 (p. 147)
426. Véase Barnett, P.: Op. Cit. (p. 159)
1.Rozanne Hawksley: Pale 
Armistice, 1984 
2.Anne Michie: Bodies Quilt, 
1987
3.Sharon Kivland: natural 
education, 2008
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Como ha expresado Janet Wolff427, si bien las estrategias celebratorias pueden 
ser útiles para movilizar las conciencias y ofrecer nuevas y positivas imágenes 
de las mujeres, son ingenuamente esencialistas e insatisfactorias porque ni 
plantean como problema la categoría “mujer” ni analizan su construcción. La 
posición esencialista asume que todas las experiencias de las mujeres son las 
mismas con independencia de la edad, clase, etc. Por lo tanto, las estrategias 
“deconstructivas o desestabilizadoras” que ella considera más efectivas, ponen 
de manifiesto las limitaciones ideológicas del pensamiento masculino a la hora 
de crear un espacio para que las mujeres expresen sus diversas experiencias. 
Así, las teorías post-estructuralistas han sido útiles al proponer que el sujeto, 
en este caso “mujer” fuese construido en el discurso y en la representación y 
por tanto no es una categoría estable y unificada.
Por otra parte los tejidos que propone Barnett no responden a las premisas 
de afirmación y celebración sino que se basan en el concepto que sugiere Sarat 
Maharaj: bordicidad. De esta forma las obras textiles que se proponen en la 
exposición contemporánea va más allá de la propia categoría de lo textil o de 
la fibra, promoviendo prácticas textiles de vanguardia que se mueven en el 
territorio de lo que se considera arte textil o arte de la fibra  con aquello que 
no se identifica con ambos. 
De esta manera Barnett reconoce que “mujeres y tejidos en la actualidad” 
no fuese el subtítulo correcto para esta exposición que se refiere a conceptos 
más abstractos en los que el tejido se presenta como una práctica crítica y 
discursiva. Sin embargo la organización de estas muestras de artes femeninas 
tradicionales acentúa la tendencia de inscribirlas dentro de la categoría 
“exposiciones de mujeres” y así verlas como algo más marginal428.
Según Annin Barrett429 después de que en las décadas de los 60 y 70 la 
costura se haya retomado por las artistas feministas, durante los años 80 y 
90 su uso disminuye en las manifestaciones artísticas debido a la tendencia 
de negación de la mujer a realizar cualquier tipo de tarea doméstica que se 
percibiera como servil. A partir de los años 80 la autora habla de una ruptura 
en relación a la práctica del bordado ya que deja de ser una práctica social y 
cotidiana. El procedimiento ha dejado de tener su herencia como quehacer 
tradicional, por lo que las nuevas manifestaciones que nos encontramos 
parten de un contexto en el que su uso se realiza desde una nueva óptica sin 
componente subversivo. En dos generaciones la costura ha dejado de ser una 
enseñanza y un valor cotidiano para tener que acudir a centros especializados 
para poder aprender la técnica.  Llegados a este punto, podemos decir que 
“la práctica no se define en relación con un medio dado sino en la operación 
lógica efectuada sobre una serie de términos, para la cual podría utilizarse 
cualquier medio”430. Aunque el movimiento de las mujeres tiene apenas cuatro 
décadas de antigüedad, coincidimos con Dan Cameron al afirmar que “ya 
ha sido descrito alternativamente como triunfante, superado y 
reemergente”431. Barrett atribuye a este cambio social, el uso que ahora se 
427. Véase Barnett, P.: Op. Cit. (p. 151)
428. sobre todo en aquellas exposiciones referidas a las artes femeninas tradicionales, que provocan una 
visión mucho más esistencialista. Véase Barnett, P.: Op. Cit.  (p. 152)
429. Barrett, A.: Op. Cit
430. Krauss, R.: “Sculpture in the Expanded Field” p. 41 citado en Jefferies, J.: “Texto y tejido: tejer 
cruzando fronteras” en Deepwell, K.: Op. Cit. (p. 287)
431. Cameron, D.: “Sobre feminismo: post-, neo-, e intermedio” Zona F, Espai DÁrt Contemporani de 
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realiza del procedimiento, apenas carente de reivindicación política, plagado 
de revalorizaciones y afirmando su propia ironía, humor, ingenio… es decir, 
poética.
La estrategia del feminismo de los setenta y ochenta, en la búsqueda de 
la esencia y construcción de un legado matrilineal a través de la costura, 
paradójicamente, ha servido para reforzar la idea de esferas separadas. Y 
una vez superado el componente subversivo y reivindicativo iniciado por las 
sufragistas, surge una nueva poética y visión acerca del medio.
Castelló, 2000 (p. 117)
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3.3.2.2. ¿FEMINIZACIÓN DE LA 
CULTURA?
“La feminidad es una máscara, es apariencia pura, es ilusión, es construcción 
artificial donde se adhiere el deseo del otro” 432
Eva Parrondo-Coppel, 1996
“Lo “femenino” es un atributo tanto de mujeres como de hombres” 433
J.L.Moraza, 1999
Desde siempre se ha considerado que el espacio vital de la mujer es la 
naturaleza, mientras que el espacio del hombre es la cultura, así como se le ha 
asignado a lo femenino el espacio privado y doméstico mientras que el espacio 
público se asocia con lo masculino.
Lo femenino era considerado por Freud y Jung como aquello inconsciente 
e irracional, la energía natural frente a la cultura masculina y lógica varonil. 
La tradición filosófica ha establecido una relación desigual en ambos géneros: 
mientras la cultura se identificaba con el hombre, a la mujer se la relega a la 
naturaleza. Tanto para Hegel como para Shopenhauer, el hombre se movía en 
el terreno de lo universal mientras que la mujer se movía en la inmediatez.
Es curioso destacar al respecto el concepto genio como una “categoría 
cargada de contenidos de género”.434 Patricia Mayayo realiza una serie de 
asociaciones en torno a lo “genuino”. En el Romanticismo se consolida la 
imagen del artista saturniano masculino: excéntrico, melancólico, marginado, 
diferente… así como se le confieren atributos femeninos a la figura del artista.
“El genio pasa a ser una figura dotada de toda una serie de características 
atribuidas tradicionalmente a lo femenino (intuición, emoción, imaginación, 
espontaneidad…)”435 Sin embargo mientras se exaltan las características 
femeninas del artista varón, se proclama con rotundidad que las mujeres no 
deben dedicarse a la creación artística.
432. Parrondo-Coppel, E.: “Feminidad y mascarada en lo que el viento se llevó y Jezabel” Episteme, 
Valencia, 1996  
433. Moraza, J. L.: “Una relación imposible, real. Constructivismo y complicidad” [en linea] 1999 (p. 3)
434. Mayayo, P.: Op. Cit. (p. 66)
435. Mayayo, P.: Op. Cit. (p.68)
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Sobre estas cuestiones en torno a  los roles, Moraza en “Una relación 
imposible, real” acentúa su interés en la deconstrucción de lo genérico, y 
particularmente la deconstrucción de la masculinidad o identidad masculina: 
“El feminismo ha puesto sobre la mesa de discusión cuestiones tan importantes como la 
relación entre el sujeto y el poder, entre la sexualidad y la diferencia sexual, entre la teoría 
y la práctica política, entre lo personal y lo político. De ahí que el feminismo no sea una 
teoría, sino un complejo sistema de valores éticos”436. Estas declaraciones enlazan con 
el concepto de “mascarada”, muchos autores nos hablan de una mascarada de 
feminidad y masculinidad, ya que se trata de roles, normas establecidas en un 
complejo sistema de valores.
A partir de los años 60, conforme las mujeres se incorporan a la esfera política 
y social (devienen más masculinas), los hombres adquieren progresivamente 
cualidades femeninas: cultivo de la domesticidad, sentimientos, etc. Y es 
que algunos autores afirman que la liberación de las mujeres lleva consigo la 
liberación de la masculinidad (Movimiento de Liberación Masculina): “Todos 
los hombres se acostumbraban a representar de mayores el más dudoso papel 
de héroe maldito de pacotilla”437.
Si la definición de género es institucional y cultural; si la identidad femenina 
y la identidad masculina no se corresponden a patrones naturales, la conclusión 
que realiza Moraza es que nos encontramos ante dos sistemas de opresión: una 
opresión propia de los sistemas de poder, que ha sido dirigida hacia las mujeres 
y una segunda opresión ejercida por todos los miembros de la sociedad que se 
resume en el reajuste de su propia individualidad en el rol de género que desde 
fuera se le asigna. Llegados a este punto, el autor propone un diálogo entre los 
hombres y el feminismo y entre el feminismo y los hombres para reconstruir 
un nuevo patrón de conducta e identidad negociada en el que la relación sea 
posible y real.
Parece claro que en la actualidad se aprecia una diferencia entre los términos 
sexo y género. Aliaga aclara: “lo relativo al género exige un análisis de los 
valores construidos cultural y antropológicamente. Lo femenino/masculino 
son constructos sociales, que no están supeditados en exclusiva al sexo, sino 
que son tipologías interesadas que marcan y encorsetan los comportamientos 
y las conductas humanas”438 y por tanto es difícil definir la masculinidad y la 
feminidad por separado, uno lleva consigo la existencia del otro.
“En la fiesta de máscaras hay muchas personas (…) Se trata de esas mujeres 
con tacones altos y maquillajes exagerados, esos hombres con barbas y brazos 
inundados de tatuajes (…) Son las Marylins y los marineros; no son hombres ni 
mujeres, son la esencia de lo masculino y lo femenino”439 
Estrella de Diego, 1992
Como apunta Estrella de Diego440, Rosenberg comentaba en “El estilo y el 
culto de la masculinidad” 1967, cómo el hombre ha visto crecer las presiones: 
“La masculinidad es un mito que se ha convertido en una comedia” concluye el 
436. Moraza, J.L.: Op. Cit. (p. 3)
437. Moraza, J.L.: Op. Cit. (p. 5)
438. Aliaga, J.V.: “Bajo Vientre. Representaciones de la sexualidad en la cultura y el arte contemporáneos” 
Generalitat Valenciana, 1997 (p. 19)
439. De Diego, E.: Op Cit. (p. 15)
440. De Diego, E.: Op Cit.  (pp. 140-141)
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autor. Pero esta supuesta feminización de lo masculino se centra tan sólo en las 
apariencias, el cuidado de la superficie, el cuerpo y la cosmética.
Todos asumimos que existe una “crisis de los valores masculinos”, los 
estereotipos se multiplican: el supermasculino, el padre, el doméstico, el que 
tiene intereses cosméticos… Esta crisis de la masculinidad, provocada desde 
lo femenino, ha traído como consecuencia inevitable el replanteamiento de 
los valores masculinos de poder. Este hecho trae consecuencias. Los hombres 
están confusos, ya que los valores adscritos culturalmente al hombre desde 
tiempos inmemoriales parecen tambalearse.
Estrella de Diego dice al respecto: “Me preocupa que en esa fiesta de 
disfraces el hombre postmoderno haya querido apropiarse de lo supuestamente 
femenino en un momento en que muchas mujeres se preguntan qué es lo 
femenino”441, por lo que una vez reconciliado el yo con el otro, seguimos 
preguntándonos ¿quién manda en realidad? Aliaga recoge algunas aportaciones 
que Butler realiza en torno al poder: “No se trata simplemente de emplear 
formas imitativas del sexo que se desea parecer o parodias subversivas y que 
se quedan en simples trivializaciones irónicas”442, para aclarar que lo queer es 
claramente una identidad que ha surgido en respuesta a una urgencia. 
Resulta evidente, como dicen otros autores, que los límites que proveen 
las infraestructuras de las configuraciones modernas de poder y conocimiento 
se están desdibujando: estamos ante límites fluidos. “Las posibilidades que 
tenemos para nuestra reconstitución incluyen el sueño utópico de la esperanza 
de un mundo monstruoso sin géneros”443 dirá Haraway. Su “Manifiesto para 
cyborgs” proclama ser un texto político y estratégico como parte esencial de 
la lucha para abrir un camino hacia un futuro enriquecedor. Haraway entiende 
el mundo actual como una especie de ciencia ficción contemporánea llena 
de cyborgs -criaturas que son simultáneamente animal y máquina y viven en 
mundos ambiguos entre lo natural y artificial.
Ejemplos de estos límites fluidos los encontramos en el arte de Joana 
Vasconcelos, Cal Lane y en el trabajo de Antonio Fdez. Álvira.
Parte del trabajo de Antonio Fernández Ávila (1977) nos habla de la 
identidad y de la imposición de una masculinidad “estandarizada” que ya no 
se corresponde con la realidad social y cultural del momento, y que realiza 
paradójicamente desde el procedimiento de la costura. “Una autoconstrucción 
a la que debe de añadir el adjetivo masculino. El hecho de elegir el bordado no 
es algo dejado al azar o meramente estético. A través de este se hace referencia 
al hecho de la construcción, de ir tejiendo la personalidad con los hilos de los 
sentimientos y vivencias. Imitando los patrones que conforman ese traje que 
se llama masculinidad”. 444 No es casualidad que el trabajo se Fernández Ávila 
se realice a través del bordado. El procedimiento típicamente asociado con 
lo femenino, adopta en este trabajo una connotación irónica al referirse a la 
masculinidad. Los roles establecidos, y la construcción de la propia identidad 
masculina son cuestionados en esta obra, en la que el autor recurre al hilo de 
Ariadna, el hilo de la vida y que teje nuestro estar en el mundo. 
441. De Diego, E.: Op Cit.  (pp. 164-165)
442. Aliaga, J.V.: Op. Cit. 1997 (pp. 101-103)
443. Haraway, D.: “Ciencia, cyborgs y mujeres” Cátedra, Univertitat de Valencia, 1995 (p. 310)
444. Fernández Álvira, A. [Catálogo] Museo de la Laguna [en línea]
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1. Antonio Fernández Ávila: 
Construction my identity, 2008. 
Lápiz e hilo sobre tela
2. Joana Vasconcelos: Piano 
dentelle, 2008
3. Cal Lane: Hood and Door, 
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Vemos por tanto, que la masculinidad, como anunciaba De Diego, se 
ha adueñado de lo aparentemente femenino, ante la llamada crisis de la 
masculinidad.
Joana Vasconcelos (1971) por otra parte desafía las nociones tradicionales 
de identidad nacional y de clase y encuentra su inspiración en la cultura 
popular, en la vida cotidiana y en las problemáticas de género. Su recurrente 
utilización del ganchillo, blanco o negro, alude a la relevancia de una actividad 
habitualmente asociada a lo femenino y a los oficios tradicionales, pero desde 
la visión de la artista es esa percepción tradicional, y no la actividad misma de 
la costura, la que queda obsoleta.
En los últimos años usa el crochet para revestir todo tipos de objetos: 
pianos, figuras, reptiles, ordenadores... cualquier objeto es candidato para 
recubrirlo de encaje de ganchillo, por lo que el objeto atrapado en esta “funda” 
es percibido de otra manera. Vasconcelos suele trabajar con objetos de dudoso 
gusto, objetos cotidianos generalmente superfluos según cuenta la artista: “Es 
la expresión de una tensión: queremos atrapar la violencia, pero ésta sigue 
ahí. Queda un peligro latente. El ganchillo es una segunda piel que atrapa el 
objeto, pero no hay que olvidar que se trata de una prisión estética, frágil, que 
representa el modo en que vivimos (…) Nos rodeamos de mucha decoración 
pero sentimos que si no tenemos petróleo en un par de días nos quedamos sin 
vida. Vivimos en una gran fragilidad”.445 
En cualquier caso, el trabajo de Vasconcelos recubre de ganchillo todo objeto 
público, dándole al mismo, una nueva máscara y apariencia. Su obra demuestra 
que parte de la sociedad (y por extensión cultura) tiende a la feminidad y todo 
se vuelve aparentemente frágil446.
Mientras, el trabajo de Cal Lane (1968) es radicalmente distinto. Las piezas 
de la artista evocan al procedimiento, sin embargo éste es sustituído por un 
proceso industrial. Lane interviene antiguos objetos de metal en el que realiza 
diferentes filigranas o encajes con corte de plasma. Es una simulación de la 
costura donde los acabados y las apariencias ya no son lo que parecen. De 
esta forma, la autora se basa en pares opuestos uniendo vida industrial con lo 
doméstico, lo fuerte con lo delicado, lo frívolo con lo práctico, lo funcional 
con lo ornamental, pero sobre todo, lo femenino con lo masculino… es una 
obra andrógina en este sentido, confrontando esos límites fluídos en búsqueda 
de un equilibrio que busque lo natural con lo artificial447.  
Ante esta situación nos preguntamos si esta aparente fragilidad, si este 
ornamento y decoración no será vehículo para ocultar otros campos de poder, 
es decir, una máscara exterior para que nos adentremos en el interior sin ser 
vistos…
445. Sarriegui, Josep M. : “Soy como el <Guernica> del Kitsch” [Entrevista ] en “el País” 09/08/2008
446. Profundizaremos en la obra de la artista en el apartado 4.4.2. Intervenciones sobre objetos. 
447. Profundizaremos en la obra de la artista en el apartado 4.3.4. Simulación/sustitución del 
procedimiento.
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3.3.2.3. BORDADO Y ORNAMENTO
 “Para algunos, arte abstracto es aquel que no se entiende y ornamental aquel que no 
tiene sentido”448
 J.L. Moraza, 1993
Moraza reflexiona en este libro (Ornamento y ley) sobre las relaciones entre 
ambos conceptos y afirma que los límites legales se cubren de ornamento. 
Si “adornamos”, “ornamentamos” los exteriores, nos podemos adentrar en el 
interior sin ser percibidos. Esta “frontera legal” no es una línea, sino las “finas 
hebras de un pañuelo de encaje”. Es una especie de simulacro: la potencia del 
ornamento barroco (…) se ofrece como “representaciones de una promesa de 
felicidad”449. En este sentido podemos decir que el ornamento es interpretado 
por algunos autores como una mascarada de poder:
“La epidemia ornamental es reconocida por el Estado y subvencionada con fondos 
estatales [pues] a fin de cuentas, todo Estado parte del supuesto de que un pueblo 
en condiciones de inferioridad resulta más fácil de gobernar”450. 
Adolf Loos, 1908
Esta misma desconfianza hacia lo ornamental es compartido por Gombrich: 
“El mundo vive siempre engañado por el ornamento”,451 dice y sin embargo 
defiende la decoración como una cuestión de gusto: “donde la decoración es 
considerada como una forma de celebración sólo cabe elevar objeción contra 
ella cuando es inadecuada”452.
J.L. Moraza relaciona la profusa ornamentación barroca con funciones que 
testimonian un conflicto de identidad social, económica, política y cultural en 
la que las fronteras han quedado difuminadas. La crisis de la postmodernidad 
debe entenderse con esta lógica ornamental y legal. El artista no es inocente, 
sino que juega y participa de todos los conflictos dentro de un sistema, por lo 
que el autor propone una mezcla de humor y de cordura para sobreponerse a 
su drama y a su programa.453
448. Moraza, J.L.: “Ornamento y ley. Procesos de contemplación y normatividad en el arte 
contemporáneo” CENDEAC, Murcia, 2007 (p. 9)
449. Moraza, J.L.: Op. Cit. (p. 18)
450. Loos, A.: “Ornamento y delito”, 1908 citado en Moraza, J.L.: Op. Cit. (p. 19)
451. Gombrich, E. H.: “El sentido de Orden” Gustavo Gili, 1980 (p. 44)
452. Ibidem
453. Moraza, J.L.: Op. Cit. (pp. 35-36)
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De la misma manera, vamos a considerar que aunque el ornamento es 
una estrategia de poder estatal, el artista puede generar complicidades 
que cuestione el tema desde un punto formal y conceptual. “El sentido de 
Orden” de Gombrich es un buen ejemplo de manual en el que desarrollar 
distintas posibilidades de representación ornamental a través de la elaboración 
de diferentes patrones que se relaciona con nuestra propia experiencia de 
percepción en el mundo.
Para Ryckwert el ornamento en un tiempo había significado aquello que 
adecenta proporcionando un elemento esencial. “El ornamento proveía un 
placer superficial” 454 es decir, cubría lo inaceptable, y por tanto, se convierte 
en una mascarada. 
Loos por su parte (La ornamentación es un delito, 1908) dirá que el placer 
arquitectónico es el placer de la imaginación: el único ornamento lícito es el 
que expresa el placer de su creador: del tapicero, del tejedor de alfombras… 
Es una expresión del placer del hacedor y no una concesión que gratifica los 
ojos del usuario.455 Loos era de la opinión que el ornamento no estaba implícito 
en la producción industrial y cultural, que las formas debían apreciarse por su 
esencia y no ser cubiertas por una decoración artificial. Lo mismo defiende 
Ryckwert: el ornamento es toda clase de superficialidad, de mascarada y de 
apariencia. Mientras en el siglo XX el llamado movimiento Moderno evitaba 
todo tipo de ornamento, Ryckwert asegura que éste: “no se deshizo de la obra 
de arte más o menos decorativa”.456
Alois Riegl ve el ornamento principalmente en términos de decoración de 
la superficie, y la decoración de la superficie principalmente en términos que 
derivan y refieren ciertas necesidades materiales de los seres humanos que 
requieren de los tejidos: “los ornamentos derivan del mismo entrecruzamiento 
de los textiles y la cestería, allí donde quiera que el hombre haga vestimentas y 
recintos”.457 Es decir, para Riegl el ornamento y la decoración debían quedarse 
en el territorio del procedimiento. 
El autor de “Problemas de estilo” realiza un recorrido por la historia de la 
ornamentación desde los motivos geométricos al arabesco. En este estudio, 
Riegl establece que los primeros signos de ornamentación se establecieron a 
través de la propia línea que tendía a la geometría, de ahí el nombre que dio 
lugar al estilo. Uno de los primeros motivos geométricos que se desarrolla 
es el zigzag que proviene del entrecruzamiento de las fibras textiles y 
posteriormente se convierte en motivo decorativo que se aplica a diversas 
superficies. Por otro lado el autor establece diferencias entre el estilo de los 
tapices y el estilo heráldico en cuanto a ornamentación se refiere. Mientras en 
el estilo de los tapices la sucesión de elementos decorativos (animales en su 
mayoría)  se produce mediante una sucesión ordenada, en el estilo heráldico se 
disponen por pares contrapuestos simetralmente.458
454. Ryckwert, J.: “La ornamentación no es un delito” en Quaderns 148 d´Arquitectura i Urbanisme. 
Publicación del colegio Oficial de Arquitectos de Catalunya (p. 1)
455. Ryckwert: Op. Cit
456. Ryckwert: Op. Cit.
457. Riegl, A.: “Problemas de estilo” 1893 en Danto, A.C.: Op. Cit. 1997 (p.84)
458. Riegl, A.: “Problemas de estilo” Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1980 (p. 28)
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Por otro lado, se realiza un estudio y recorrido en el desarrollo de los motivos 
vegetales. Los ornamentos vegetales han sido posteriores a los animales y 
mientras al principio se produce de manera muy estilizada, posteriormente 
los ritmos decorativos evolucionan en complejidad y detalle hasta llegar al 
arabesco. De esta manera, Riegl defiende el ornamento como una parte 
importante en la creación artística de un periodo de tiempo determinado.
“Los ornamentos son [o han sido] en el arte lo que los átomos en la naturaleza”459
El arte ornamental se desarrolló por primera vez en Egipto, cuyos artistas 
eran muy avanzados en el dominio de las matemáticas. Para realizar esta forma 
decorativa sólo se utilizan vectores, por lo que el ornamento, como señala 
Fisher, se le relaciona con la encarnación artística de la matemática. 
Para ser exactos debemos decir que el ornamento en sí mismo no es una 
obra de arte460 aunque contiene componentes formales y cromáticos que 
transmiten cargas expresivas, en tanto no es independiente de su entorno, sino 
que cumple una función. Crespi y Ferrario comparten con Worringer que la 
ornamentación “es [quizás] la que exprese con mayor pureza y claridad… la 
voluntad artística de un pueblo y sus particularidades específicas”.461 
En este sentido, es de valorar la calidad y desarrollo del ornamento como 
adorno decorativo en relación con las artes visuales. Lo que se cuestionan los 
autores al respecto, es si la estrategia ornamental sigue teniendo la misma 
significación en la era moderna y en la actual. En la actualidad, Moraza 
interpreta el ornamento en la modernidad como algo perverso, como una 
máscara dulcificada en las manos del poder, pero esta estrategia en contra de la 
tradición a la manera de Loos, es también una afirmación interesada.
La aparente pérdida de eficacia del ornamento da lugar a su abolición y 
“la purificación derivada de la abolición del ornamento, se presupone la 
eliminación definitiva de lo conflictual”.462 Sin embargo esta transgresión 
crítica se convierte una vez más en ornamento en tanto esta incide en el orden 
que se pretende abolir. Para Moraza, en la posmodernidad, surgen nuevos 
ornamentos, diferentes a aquellos anteriores que ofrecen el todo es posible, 
como lo es “ese capitel electrónico de la televisión”.463 Por tanto, en la era 
moderna, una vez surgen estos otros “ornamentos”, el uso del procedimiento 
con más o menos efectos decorativos, queda liberado de esa carga de poder. 
El bordado, la costura y los textiles en la posmodernidad ya no cumplen 
esa función política en la que entretejer los conflictos sociales y culturales 
que distraían la atención en épocas anteriores. El procedimiento ha vuelto a 
adquirir valores poéticos y expresivos propios de su tiempo, alejados de ese 
campo de poder y de ley.
459. Fischer, E.: Op. Cit. (p. 144)
460. Crespi, I & Ferrario, J.: “Léxico de técnico de las Artes Plásticas” Editorial Universitaria de Buenos 
Aires, 1995 (p. 90)
461. Ibidem
462. Moraza, J.L.: Op. Cit. (pp. 22)
463. Moraza, J.L.: Op. Cit. (pp. 29)
230 María Magán Lampón
4.4.1. Dibujo y costura. El recorrido del hilo sustituye la línea de dibujo4.1.1.   Técnicas gráficas y costura. El papel como soporte4.1.2.   Zurcidos y remiendos como recorridos de reciclaje4.2.  La costura se integra en la pintura4.2.1.   Simulaciones del metalenguaje pictórico4.2.1.1. Pictoricismo de la costura4.2.2.   Aportaciones de la costura en el terreno pictórico y viceversa4.2.3.   La imagen penetra en el tejido, construyéndola4.3. Tematizar la costura como procedimiento4.3.1.   Metáforas del procedimiento4.3.2.   Simbología del procedimiento4.3.2.1. Tradición y Ajuar como temas4.3.3.   Recreación del procedimiento. Preciosismo en la factura4.3.3.1. Bordados digitales o pixel-art4.3.4.   Simulación/sustitución del procedimiento4.4. Formas y objetos a partir de materiales procedentes del entorno textil4.4.1.   Experimentos con y sobre tejidos4.4.2.   Intervenciones sobre objetos4.4.2.1. Representaciones objetuales concretas4.4.2.2. Tapices y alfombras4.4.3.   Ornamentación basada en la repetición de módulos4.4.4.   Representaciones tridimensionales del cuerpo4.4.4.1. Esquematización el cuerpo. Muñecos y peluches4.4.4.2. El cuerpo fragmentado4.4.4.3. Construcciones frankenstein: la costura es a la tela lo que   la cicatriz a la piel4.5. La funcionalidad del procedimiento 4.5.1.   El hilo como unión de elementos 4.5.2.   El pegado 4.5.3.   La indumentaria
LOS GÉNEROS ARTÍSTICOS 
A TRAVÉS DEL 
PROCEDIMIENTO DE LA 
COSTURA
231Los Géneros Artísticos a través del Procedimiento de la Costura
4.4. LOS GÉNEROS ARTÍSTICOS A TRAVÉS DEL PROCEDIMIENTO DE LA COSTURA “La poesía [o pintura] no debe imitar los aspectos de las cosas sino seguir las leyes constructivas que forman su esencia y le dan la independencia propia de todo lo que es”464 Antonio Monegal, 1998En verdad consideramos que esta sentencia de Monegal ilustra cómo el procedimiento de la costura se ha establecido en el arte por su “esencia” y “leyes constructivas”.  Ramón Salas nos habla de cómo el terreno artístico se ha llenado de instrumentos, técnicas y procedimientos aptos para la creación artística: “Llevamos más de un siglo inventando recursos plásticos que agotan su potencial expresivo con su negativa inicial a afirmar los códigos ya aceptados y las categorías establecidas. Una vez consagrados, no deben ser explorados sino substituidos por nuevas posibilidades”465.En nuestro caso, nada más lejos. Hemos visto cómo el procedimiento se va introduciendo en el mundo del Arte y tras un siglo de prácticas artísticas, éste comienza a valorarse por sus cualidades plásticas y visuales. La costura evoluciona dentro del quehacer artístico en su sentido estético y poético explorando las herramientas y reformulando las propuestas. Diversos artistas van a sacar el máximo partido de la expresividad artística ampliando los límites de lo que era el bordado y la costura llegando a configurar pinturas cosidas y bordados pintados, esculturas tejidas y un sinfín de propuestas que enriquecen las formas de producción. Podríamos decir que el procedimiento de la costura dentro del arte contemporáneo llega a su maduración: se asume como metalenguaje y se retoma en su sentido poético.En los últimos años, se producen exposiciones temáticas concretas que buscan profundizar en la forma de abordar el procedimiento de la costura e incluso llegan a catalogar parte de las piezas que se exhiben. Es el caso de dos grandes exposiciones celebradas en el Museum of Arts & Design en el 2006 y 2007 respectivamente: “Radical lace & subversive knitting” y “Pricked: extreme embroidery”.464. Monegal, A.: Op. Cit. (p. 64)465. Salas R.: “Nada es más profundo que la piel: los dibujos de Christo” en Gómez Molina, J. J. (coord.): 
Estrategias del dibujo en el arte contemporáneo. Cátedra, Madrid, 2002 (p. 495)
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“Radical lace & subversive knitting” [encaje radical y calceta subversiva] 
fue una exposición en la que se equipara el trabajo realizado entre el arte, el 
diseño y la artesanía466. Se retoman los trabajos hechos a mano en búsqueda de 
la tactilidad y sensualidad de la escultura a través de un material específico: la 
fibra textil. La muestra realiza un recorrido por artistas contemporáneos y su 
uso del procedimiento en forma de bloques o grupos: 
Construcciones corporales en las que incluye piezas de Liz Collins, Freddie 
Robins, Erna van Sambeek, Yoshiki Hishinuma, Barbara Zucker y Ruth 
Marshall, con las que se pretende realizar un acercamiento entre el cuerpo y su 
recubrimiento, indumentaria, pieles… 
Motivos de escala con piezas de Annet Couwenberg, Janet Echelman, Dave 
Cole y Althea Merback que establecen relaciones de tamaño.
Construcciones lumínicas que tiene que ver con las estructuras de rejillas 
(encajes) que dejan pasar o entrever luces, representado con piezas de Henk 
Wolvers, Niels van Eijk y Bennett Battaile.
Interconectores, cuyas piezas son experiencias para realizar conexiones 
personales y sociales como las de Sabrina Gschwandtner, Cat Mazza, Françoise 
Dupré y Shane Waltener.
Deconstrucciones creativas que parten del procedimiento para reconstruir 
nuevas esferas de acción y expresión con piezas de Cal Lane, Piper Shepard, 
Elana Herzog y Eugène van Veldhoven.
La belleza de la complejidad, en la que se establecen diálogos con estructuras 
y procesos, materiales y significados. Nos encontramos con piezas de Hildur 
Bjarnadóttir, Carson Fox, Hilal Sami Hilal, Edward Mayer, Sheila Pepe y Anne 
Wilson467.
Bajo el éxito de esta primera exposición, el Museo realiza la segunda un 
año más tarde bajo el título “Pricked: extreme embroidery” que gira en 
torno al bordado y las fibras textiles y en la cual participan 48 artistas de 
tres generaciones distintas468. “No es una exposición sobre bordado” aclara el 
comisario “sino una exposición realizada por artistas contemporáneos que usan 
el bordado como medio de comunicar sus visiones e ideas”469. La muestra se 
organiza en torno a seis grupos:
Nada más o menos: los artistas incluidos en este grupo realizan obras en 
las que el bordado está presente como una forma de mostrar y necesidad de 
comunicar sus propias ideas, respondiendo a la famosa frase de Lewis Carroll. 
466. Revere McFadden, David: “Knitting and lace: Radical and Subversive?” en “Radical lace & subversive 
knitting” [Catálogo] Museum of Arts & Design, New York, 2007
467. Para más información véase “Radical lace & subversive knitting” [Catálogo] Museum of Arts & Design, 
New York, 2007
468. Los artistas que participan en la muestra son: Ghada Amer, Stephen Beal, Karin Birch, Mattia Bonetti, 
Susie Brandt, Michael Brennand-Wood, Lou Cabeen, Morwenna Catt, Judy Chicago, Sonya Clark, Orly 
Cogan, Annet Couwenberg, Ana de la Cueva, Andrea Dezsö, Marcia Docter, Angelo Filomeno, Sabrina 
Gschwandtner,  Paddy Hartley, Petter Hellsing, Kent Hericksen, Emily Hermant, Cindy Hickok, Sybille 
Hotz, Dafna Kaffeman, Maira Kalma, Nils Karsten, Shizuko Kimura, Kate Hretz, Steven Ladd & William 
Ladd, Ke-Sook Lee, Nava Lubelski, Christa Maiwald, Mark Newport, Clyde Olliver, Laura Owens, Maria 
E. Piñeres, Elaine Reichek, Tilleke Schwarz, Carol Shinn, Laura Splan, Tamar Stono, Berend Strik, Paul 
Villinski, Benji Whalen, David Willburn, Simon Withers, Xiang Yang, Inez Züst-Gericke.
469. Revere McFadden, David: “The emergence of an Art Language for the Millennium” en “Pricked: 
extreme embroidery” [Catálogo] Museum of Arts & Design, New York, 2007 (p. 10)
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La política no es una ciencia: relacionado con discursos de carácter político, 
en los que se inspira un deseo de cambio y acción en los planteamientos.
“Todo lo bueno dicho por otra persona es mío”: en este grupo se incluyen 
obras en las que se apropia de la cultura popular, la historia del arte, la moda 
o la belleza y los media para construir nuevos significados desde un punto de 
vista humorístico y a veces con un cierto sentido irónico.
La memoria es lo que hace nuestras vidas: estas piezas se desenvuelven en 
el terreno de la memoria y los recueros de cada uno de los autores con una 
importante carga personal.
Los cuerpos nunca mienten: parte del cuerpo humano como leitmotif y lo 
deconstruye en múltiples niveles y significados.
Sombras numerosas: esta sección de la exposición examina el lado oscuro de 
la consciencia, los sueños, la enfermedad…470
Con estas muestras, queda patente que el bordado, forma parte del “Gran 
Arte Contemporáneo” en palabras de Revere: “Desde los últimos años del 
siglo XX y los primeros años del siglo XXI, el trabajo hecho a mano en general, 
y el bordado en particular, se ha asegurado su lugar en el mainstream del arte 
contemporáneo”471.
Estas dos exposiciones han servido de base en el análisis y estudio del 
procedimiento de la costura, sin embargo, nuestro interés a la hora de 
realizar una rejilla de análisis, ha sido diseccionar todos los ámbitos en los 
que encontrábamos obras realizadas con dicho procedimiento, ya sea a nivel 
poético, plástico, constructivo o conceptual. 
Aunque han existido propuestas de clasificación de obras de arte con el 
procedimiento de la costura, la variedad y riqueza de las distintas estrategias 
empleadas, no cubrían todos los matices posibles en la realización de las mismas. 
Nuestro empeño, por tanto, ha estado en la realización de una rejilla 
de análisis válida en el presente en el que poder encuadrar todas 
aquellas obras de arte que empleen o aludan al procedimiento 
sin excepción. La forma en la que la hemos llevado a cabo es a través de 
los géneros artísticos: dibujo, pintura, escultura, tema o contenido 
y funcionalidad. El interés por la realización de este trabajo se centra 
en establecer estructuras de análisis y comprensión de aquellas piezas que 
emplean la costura como alusión o material.
Presentamos a continuación una rejilla de análisis en la que hemos clasificado 
todas las obras seleccionadas para el estudio y que se pueden observar en el 
CD-ROM anexo. 
470. Para más información véase “Pricked: extreme embroidery” [Catálogo] Museum of Arts & Design, 
New York, 2007
471. Revere McFadden, David: “The emergence of an Art Language for the Millennium” en “Pricked: 
extreme embroidery” Op. Cit. (p. 9)
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4.1. DIBUJO Y COSTURA. EL RECORRIDO 
DEL HILO SUSTITUYE LA LÍNEA DE 
DIBUJO.
En primer lugar hemos de tener en cuenta la situación del dibujo en el 
contexto artístico global. Aunque el dibujo no ha sido muy apreciado como 
“obra de arte” durante un largo periodo de tiempo, en las últimas décadas ha 
renacido como una de las principales técnicas a las que recurren los artistas. 
En otras épocas, el empleo del dibujo como género artístico en sí mismo, se 
limitaba a bocetos, esquemas e ideas que se materializaban en otros medios. 
Sin embargo hoy en día podemos afirmar que es un medio integrado y valorado 
como pieza definitiva.
Gila recurre a Emma Dexter para hablar sobre ello: “El actual resurgimiento 
del dibujo en los últimos años es, quizás, el primer momento en la historia en el que 
los artistas pueden optar por el dibujo como principal medio, seguros de que, por 
consiguiente, su trabajo no se resentirá en estatus”.472 
Para la autora, esta nueva concepción e interés por el dibujo, propicia la 
búsqueda de nuevas técnicas de expresión o el hecho de retomar otras técnicas 
olvidadas o renegadas, entre las que se inscribe la costura.
“El tiempo del dibujo es el tiempo de la disolución de la huella y la estela de su 
permanencia” 473
 Este resurgir del dibujo parte de una respuesta artística al sistema del arte. 
Como ya vimos, el inconformismo del artista, heredado de las vanguardias, 
convierten al dibujo en un género apropiado con el que reivindicar otra 
manera de ser artista. Por otro lado, este énfasis en el tiempo del dibujo, está 
muy relacionado con aquellas manifestaciones feministas de los años 80 y de 
la conveniencia de que las mujeres siguieran cosiendo. De un modo u otro, 
todas aquellas artistas realizaron técnicas que implican actos repetitivos en la 
ejecución, que incrementaban el “tiempo” de las acciones de las mujeres en la 
472. Gila Malo, M.C.: “Dibujar bordando. Aplicación del bordado al dibujo” Dirección: Asunción Jódar 
Miñarro. Departamento de Dibujo. Facultad de Bellas Artes Universidad de Granada, 2014 (p. 67)
473. Madroñero Morillo, M: “Poética del dibujo. Alteridad, re-presentación e invisibilidad” en “Calle 14: 
Revista de investigación en el campo del arte” Nº. 5, 2010 (p.106-117)
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narración de la historia. Sin embargo, independientemente de estos discursos, 
“estas prácticas laboriosas y delicadas insisten en la cotidianidad como fuente de 
opresión pero también como fuente de extrañeza”474 y una vez superadas, nos 
encontramos con un procedimiento que abre y explora nuevas posibilidades 
creativas.
Gómez Molina realiza una definición abstracta aunque consideramos muy 
acertada en torno al  concepto de dibujo: “El dibujo es un término que está presente 
como concepto en muchas actividades, en lo que determina el valor más esencial de ellas 
mismas, en el hecho mismo de establecerse como conocimiento. Está siempre relacionado 
con movimientos, conductas y comportamientos, que tienen en común el ser sustento 
ordenador de una estructura, a través de gestos que marcan direcciones generativas o 
puntuales que sirven para establecer figuras sobre fondos diferenciados (...) El dibujo se 
establece siempre como la fijación de un gesto que concreta una estructura, por lo que 
enlaza con todas las actividades primordiales de expresión y construcción vinculadas al 
conocimiento, a la descripción de las ideas, las cosas y los fenómenos de interpretación 
basados en la explicación de su sentido por medio de sus configuraciones”. 475 
En base a esto podemos entender por dibujo cualquier movimiento que deja 
algún tipo de huella o configuración en un soporte.
Por su parte la RAE en su definición establece:
dibujo.476 (De dibujar)
1. m. Arte de dibujar.
2. m. Proporción que debe tener en sus partes y medidas la figura del objeto que se 
dibuja o pinta.
3. m. Delineación o imagen que toma nombre del material con que se hace. Dibujo 
de carbón, de lápiz.
4. m. En los encajes, bordados, tejidos, etc., figura y disposición de las labores que 
los adornan.
5. m. Conjunto de hendiduras de la banda de rodadura de un neumático.
Observamos cómo el concepto dibujo, hace referencia genéricamente tanto 
al dibujo artístico convencional, como el realizado con el procedimiento 
de la costura/bordado/encaje, por tanto es fácil realizar la traslación de la 
representación y confección de imágenes y formas con dicho procedimiento.
Por otro lado, hemos de tener en cuenta que el dibujo contemporáneo es 
plural: esbozos, estudios, apuntes, croquis, apuntes descriptivos… entre los 
que se encuentra la “obra gráfica”, es decir, la obra en su estado final. Es en 
estas obras donde el artista impone su estilo, su autonomía e identidad477. En 
el caso de la costura, por la dificultad en el proceso de ejecución, entendemos 
que todos los dibujos realizados con el procedimiento son dibujos definitivos 
destinados a ser obra gráfica.
Siguiendo a Gila, en su Tesis afirma que el bordado y el dibujo comparten 
los mismos elementos básicos: punto, línea y plano478. En el bordado es 
evidente que el punto (puntada) es la consecuencia del encuentro entre el 
474. Mar Villaespesa: “Chelo Matesanz. Sauvage pour Homme” [Catálogo] San telmo Museoa Donostia, 
1995
475. Gómez Molina, J. J. (coord.): Op. Cit. (p.17)
476. RAE (en línea) <http://buscon.rae.es/draeI/SrvltConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=dibujo> 
[última consulta: 12/03/2012]
477. Véase Gómez Molina, J. J. (coord.): Op. Cit. (p. 48)
478. Gila Malo, M.C.: Op. Cit (Resumen III) y (p. 52-53)
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instrumento y el soporte y como toda expresión plástica, el punto es la unidad 
más simple y sencilla en la que se puede dividir una imagen. La definición de 
línea se entiende como una sucesión de puntos o un punto en movimiento. Y 
en efecto, en la costura, se produce literalmente la primera definición, ya que 
se construye con la sucesión de varias puntadas. El plano se define como 
un conjunto de líneas que se cortan o mantienen relaciones de paralelismo. Por 
tanto, la tela constituye el plano en tanto es una consecución o trama de hilos 
que se entrecruzan perpendicular y paralelamente.
Al igual que otros dibujos, el realizado con hilo y aguja abarca grandes 
posibilidades gestuales en su manera de aplicación: Observamos cómo artistas 
emplean el pespunte a mano o máquina según se desee un trazado a mano alzada 
o un trazado más o menos geométrico, con todos los matices de precisión y/o 
ingenuidad que con ello conlleva. Al igual que la elección de determinados 
soportes, desde la más amplia variedad de telas y tejidos a cartones o papeles, 
así como la elección de un tipo de hilo, lana, cuerda, lazo con el que realizar 
el trazado, van a determinar el resultado de la obra, ofreciendo grandes 
posibilidades plásticas y gráficas a la hora de realizar el dibujo.
Dibujar significa delimitar mediante una sucesión de puntos el contorno o las 
formas significativas de un cuerpo. Si entendemos que el dibujo es el rastro que 
un útil de trazado deja en un soporte, normalmente papel, cuando se produce 
un movimiento sobre el mismo, la costura en forma de puntadas, es el 
rastro que la aguja deja cuando se produce un movimiento sobre 
y a través del soporte: el recorrido del hilo, en efecto, sustituye la 
línea del dibujo. 
Chelo Matesanz: La pedrada, 
1994, tela cosida, 180x180 cms
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Esta obra de Chelo Matesanz (Cantabria, 1964), muestra un claro ejemplo 
donde el pespunte substituye la línea de dibujo. En sus primeras obras, la 
costura aparece como esa labor paciente, sumisa y dócil en los que entrecruzar 
los discursos y subvertir el significado de las imágenes y aunque al principio 
en su trabajo existe un interés por la costura como quehacer y reivindicación 
del ser-mujer, más adelante, “la obra, como la costura, ya no habla de sí misma, 
ya no proclama su autonomía y autosuficiencia, sino que narra su propia 
contingencia e insuficiencia”479. 
Matesanz realiza estas piezas en las que se representa una imagen a través de 
un trazo, de un gesto que lleva consigo el recuerdo del tiempo de ejecución. 
Quizás lo más representativo del hecho de dibujar con pespuntes sea el viaje de 
ida y vuelta, de avance y retroceso que lleva consigo el propio procedimiento,480 
lo que convierte el trazo en un movimiento reiterativo y re-interrumpido, que 
progresivamente va conformando la línea de dibujo. El pespunte, el punto de 
bordado o costura permanece como huella del recorrido que se ha ido trazando.
En la costura y en el pespunte en particular, podemos observar pequeñas 
huellas que nos señalan algunos matices en la forma de expresión de cada 
uno de los artistas. Algunas de las piezas de Tracey Emin (Inglaterra, 1963) 
son dibujos realizados con pespuntes, sin embargo, la forma de trazado de 
Matesanz, es más firme y contundente que en los dibujos de Emin, siendo en 
ambos casos, labores realizadas a mano. Podemos hablar entonces de cualidades 
sensibles y expresivas en la forma de dibujar con hilos. Estos pequeños datos 
sensibles en la manera de ejecución del trabajo se observa en la elección del 
grosor del hilo, la precisión de la puntada, la limpieza o no de hilos sobrantes, 
la elección de los soportes, el tono elegido tanto del soporte como del hilo, 
el largo de la puntada… es decir posibilidades gráficas que determinan el 
resultado final. Mientras que Matesanz emplea un hilo más robusto que el de 
la pieza de Emin, la forma del dibujo es también sensiblemente distinta. En el 
primer ejemplo, el pespunte se realiza con pequeñas puntadas bien alineadas, 
lo que dibuja una línea precisa y continuada. En el dibujo de Emin, las puntadas 
desiguales y toscas realizan un recorrido más frágil en la ejecución del mismo.
479. Mar Villaespesa: “Chelo Matesanz. Sauvage pour Homme” Op. Cit.
480. Pespunte: labor de costura, con puntadas unidas, que se hacen volviendo la aguja hacia atrás después de 
cada punto, para meter la hebra en el mismo sitio por donde pasó antes. En RAE (en línea) <www.rae.es>
(Izq.) Tracey Emin: Insane 
Reflection 2009
(Dch.) So-Young Choi: Brick 
house in london-2010-denim-
72x100
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El dibujo con hilos posibilita también la realización de claroscuros mediante 
diferentes estrategias. So-Young Choi (China, 1980) emplea diferentes 
tonalidades de jeans en la configuración de sus imágenes. La artista va 
seleccionando tonos que une a la superficie mediante pespuntes conformando 
las luces y sombras de sus imágenes. En un primer momento, sus cuadros 
parecen retratos urbanos realizados con bolígrafo, sin embargo, es un collage 
meticuloso y de gran detalle que conforman los edificios, ventanas, árboles y 
calles como si de un dibujo descriptivo se tratase.  El trabajo de Choi por tanto 
es un ejemplo de ver las posibilidades gráficas a través de los diferentes planos 
de color que proporciona el material a través de tramas y superposiciones. El 
plano (tela) como uno de los elementos básicos del dibujo, se estructura con 
una gran destreza y realismo en la creación de la imagen visual.
Algunos críticos hablarán de las piezas de Choi desde un punto de vista 
pictórico481; sin embargo entendemos que en los cuadros del artista, existe ante 
todo un interés por el claroscuro y sus gradaciones tonales en la representación 
de los volúmenes.
En el siguiente ejemplo,  vemos otra estrategia con la que realizar 
claroscuros y configurar los volúmenes. Christa Maiwald (EEUU, 1949) 
lleva años empleando la costura en sus obras, sin embargo esta artista ha 
ido progresivamente pasando de un interés pictórico a una tendencia más 
gráfica. En una de sus últimas series “Blue Chip” retrata a conocidas artistas 
del arte contemporáneo sobre telas tensadas en bastidores de bordado. Sin 
embargo, la manera de representar la imagen es una mezcla de linealidad con 
representación del volumen a través de tramas de diferentes tonalidades. Sólo 
algunas zonas del dibujo insisten en el detalle, dejando en general, un alto 
componente gráfico en la linealidad y configuración el trazado. Por lo tanto, 
sólo en algunas zonas del dibujo, se insiste en la superposición de líneas cosidas 
y puntadas para la creación del claroscuro. A través de varias tonalidades 
dispuestas convenientemente, el procedimiento permite la representación de 
cuerpos volumétricos.
481. Trataremos esta cuestión en el apartado 4.2 La costura se integra en la pintura
Christa Maiwald: Blue Chip: 
Laurie Anderson (2009-2011) 
Cotton, thread
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Otra forma de realizar claroscuros a través de tramas lineales, lo encontramos 
en el trabajo de David Moreno Cuenca (Badalona, 1978)
El artista realiza una serie de dibujos con hilos (y así los llama el propio 
artista) en los que explora varios puntos de vista creando dibujos y estructuras 
tridimensionales. Moreno parte de un triedro trirrectángulo o semicilindros 
como soporte de sus creaciones (a modo de escenario o telones de fondo), en 
las que cose de un lado a otro configurando las imágenes que toman forma en 
tramas superpuestas. En este sentido, el recorrido de la aguja en ese espacio 
tridimensional, deja el rastro del hilo en forma de líneas, que superpuestas, 
crean la imagen enmarañada. En este sentido hay que recordar que el 
procedimiento de la costura, a diferencia del dibujo tradicional, posibilita este 
tipo de dibujos suspendidos en el espacio. Aunque los avances tecnológicos ya 
han inventado un bolígrafo que dibuja en  tres dimensiones, su uso todavía no 
está extendido, por lo que las representaciones con cintas, cuerdas, hilos o 
alambres, se convierten en los procesos más efectivos.
Es decir, el dibujo a través del procedimiento de la costura, tiene características 
propias que no pueden ser reproducidas con los medios del dibujo tradicional. 
Son dibujos con peculiaridades específicas que tienen que ser realizados con 
hilo, como ocurre con el trabajo de David Catá (Galicia 1988).
En la serie “A flor de piel”, Catá dibuja en la palma de su mano retratos de 
personas que han pasado por su vida, empleando la piel como soporte. Una 
vez bordado el rostro, arranca el hilo de la mano, de forma que quedan visibles 
las huellas y pequeñas heridas que quedan del proceso. Como afirma el propio 
artista: “Es un diario autobiográfico en el que mi cuerpo es el soporte. Sobre 
él escribo la historia de mi vida”482. Historia que pretende seguir escribiendo 
hasta que “se quede sin hojas en las que escribir”. 
En cualquier caso, este proyecto de Catá nos interesa por la elección del 
procedimiento, ya que no sería posible realizarlo con otras técnicas de dibujo. 
Es la incisión de la aguja en la epidermis la que deja las huellas en la superficie, 
que es precisamente lo que da sentido al proyecto, al tratarse de los rostros 
que “han marcado” la vida e historia del artista. En cuanto al procedimiento de 
bordado que se emplea, Catá recurre a al propio hilo de algodón empleado en la 
confección, lo que le proporciona una línea sensible, fina y delicada que puede 
manipularse con gran precisión y minuciosidad. Empleando varias tonalidades, 
482. Statement de David Catá en davidcata.com
David Moreno Cuenca: cantante 
2011 escultura. parafina e hilo
David Catá: “Abuela Perpetua”, 
serie A flor de piel 05,  50x50 
2012
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y de manera muy esquematizada, se plasman los rasgos más característicos de 
los retratados con pequeñas puntadas a medio camino entre la maraña pero 
con una inclinación hacia zig-zag. De esta forma, el artista plasma los rasgos 
principales del rostro y colorea las luces y sombras.
Hemos visto pues, cómo el hilo puede substituir la línea de dibujo, 
con diferentes intensidades y posibilidades gráficas. Al mismo tiempo, 
el procedimiento admite la representación de claroscuros a través de la 
disposición de telas o mediante la superposición de diversas tramas de líneas. 
Y por último no podemos obviar que en casos concretos, el dibujo bordado 
se convierte en el único procedimiento en el que poder materializar la obra, 
dependiendo de las propias características del soporte y de la intencionalidad 
del artista.
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4.1.1. TÉCNICAS GRÁFICAS Y COSTURA. 
EL PAPEL COMO SOPORTE
El dibujo bordado como ya hemos visto es un procedimiento en el que el 
punto, la puntada construye el recorrido de la línea. Sin embargo en este 
apartado, veremos las características del bordado sobre papel. Carmen Gila 
dedica parte de su tesis a la investigación del bordado sobre papel y resume 
como algunas de sus características principales que es un proceso más delicado, 
doloroso y lento que el bordado sobre tela.483
De todas formas, las posibilidades gráficas del procedimiento son variadas: 
Gila realiza un análisis de cómo se desarrolla el trabajo en papeles finos (más 
fácilmente perforables pero delicados) o gruesos (en los que es más doloroso 
el trabajo pero se deteriora más difícilmente el soporte).
En cualquier caso, muchos artistas han querido realizar su trabajo con el 
papel como soporte, precisamente por su apariencia frágil y delicada, tanto 
en la manipulación como en la conservación del mismo. En este sentido, hay 
que resaltar el trabajo de Eduardo Chillida con sus gravitaciones. No existe en 
el trabajo un interés por la costura en sí, aunque el empleo del papel como 
soporte tiene que ver con esa fragilidad del medio que más tarde otros artistas 
reivindicarán.
En cualquier caso, en este apartado, estamos hablando de la incursión 
del bordado en cualquier tipo de obra gráfica. La elección del papel como 
soporte se debe principalmente a que nos encontramos con intervenciones 
del procedimiento de la costura en diversas técnicas gráficas o fotográficas 
estableciendo relaciones más o menos complejas que desarrollan el trabajo 
artístico de cada autor. Reunimos aquí un par de ejemplos que presentan el 
procedimiento de la costura en diálogo con otras técnicas, tales como las 
reproducciones, la fotografía o el grabado.
Una de estas formas de incursión, la encontramos en  la intervención de la 
costura en las ilustraciones realizadas con las tradicionales técnicas de dibujo. 
De esta manera, el dibujo tradicional convive con el dibujo bordado de forma 
que ambas esferas se interrelacionan en el resultado final de la obra.
483. Gila Malo, M.C.: Op. Cit. (p. 236)
Eduardo Chillida, Gravitación, 
1987-88, 22 x 28 cm
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Este es el caso de las ilustraciones de Izziyana Suhaimi (Singapure, 1986) 
en las que emplea el dibujo a lápiz, en ocasiones con acuarelas, y a las que añade 
diversos motivos bordados.484
La autora interviene con coloridos bordados, ilustraciones en blanco y 
negro, lo que convierte sus dibujos en “piezas sensibles al tacto”.485 Suhaimi es 
una artista interesada en el papel que juega la artesanía tradicional y el gusto 
popular en el arte contemporáneo. De ahí que los juegos que realiza con las 
técnicas textiles, expresen no sólo juegos de color y texturas, sino que evocan 
diferentes tendencias principalmente urbanas. En su trabajo encontramos 
bordados de gorros, camisas, chaquetas, vestidos, blusas o simples detalles que 
adornan y acompañan al dibujo. Se trata de una representación de la moda 
urbana, de los gustos e intereses populares en el vestir de sus personajes. Su 
estrecha relación con el mundo de la moda, ha hecho que su trabajo como 
ilustradora se encuentre vinculado a publicaciones y colaboraciones con 
colecciones y diseñadores.
Aunque parte de su trabajo se basa en la incursión de diversos motivos 
bordados al dibujo a lápiz, en el ejemplo que mostramos, el empleo de la 
acuarela integra la costura en el conjunto. De esta forma, el decorado que la 
artista realiza, parece desteñirse en el fondo del dibujo, integrando el dibujo 
tradicional con el bordado que practica.
Otra manera en la que la costura interviene en la obra gráfica la encontramos 
en el trabajo de Lou Cabeen (American, 1950). Cabeen parte de los mapas 
como objeto para intervenirlos y  la costura que realiza en el papel, constituye 
el dibujo gráfico.
La propia artista en su web nos habla del procedimiento que emplea: 
“Estos collages están hechos de mapas topográficos que se cortan y pliegan en nuevas 
configuraciones para crear un paisaje interior de contemplación. Las líneas gráficas 
cosidas a mano ofrecen rutas nuevas a través de este nuevo terreno”.486
En este caso la línea del dibujo, realizado a través de puntadas, sustituye 
cualquier otro rastro realizado con cualquier instrumento de dibujo tradicional. 
484. Información no disponible en el blog de la artista [Disponible en línea]<http://my-bones.tumblr.
com>
485. <http://culturacolectiva.com/los-dibujos-bordados-de-izziyana-suhaimi/#sthash.6IyjKBiv.dpuf>
486. Lou Cabeen en [Disponible en línea] <http://www.loucabeen.com/map.html>
Izziyana Suhaimi: Titulo 
desconocido, 2012. Exposición 
“Don´t forget to remmember” The 
Arts House 484
Lou Cabeen: map of 
consciousness 1, 2005 hand-
embroidered cotton floss on 
found paper 62x61 cms
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Sin embargo el hecho que la artista trabaje con relaciones topográficas, hacen 
que el pespunte adquiera un nuevo significado. El recorrido del útil trazador, 
la aguja, en una acción de ida y vuelva, es la que dibuja el recorrido en el 
mapa, tanto interior como simbólicamente. Una vez más queda patente que el 
procedimiento substituye la línea del dibujo.
El trabajo de Noel Loeschbor (Argentina, 1977) hace visible los nuevos 
abordajes de las manifestaciones del grabado actual. En este caso particular, la 
xilografía como protagonista principal, asumida desde una manipulación de 
su matriz en módulos recambiables, permite probar, significar, experimentar 
y conocer el efecto que produce una acción determinada sobre una superficie 
cargada de significados sensibles. La artista combina telas con texturas y 
trasparencias, disímiles, pedazos de memoria, recuerdos concentrados que 
la autora fue recopilando junto a las personas que se comprometían con su 
proyecto artístico. 
“La obra se suscita desde lo cotidiano, se elabora en lo lúdico, lo jocoso, la inocencia 
y la ternura en contrapunto con las heridas y rasgaduras… hiere, corta, eriza, provoca. 
En especial en la manipulación de los soportes, telas, o de las instalaciones, objetos, 
donde todo juega”.487 En efecto, como dice Del Pont en estas palabras, Loeschbor 
concibe la obra de arte como un juego en el que ofrece diferentes elementos, 
en una especie de cajas que permiten la manipulación de diversas partes y 
transformar el objeto. De esta forma, el observador se aleja de su pasividad 
para manipular el propio resultado.
No obstante lo que nos interesa del trabajo de la artista es la propia 
reformulación que realiza en la obra gráfica, en la que diferentes elementos, 
matrices, estampas, materiales conviven con el procedimiento de la costura 
como si fuese intrínseco por naturaleza. Los elementos conviven e interactúan 
con total normalidad, intercalando elementos, superponiendo y jugando con 
el resultado plástico de la obra.
487. Celia Marco Del Pont: “Sobre Transparencia” en [Disponible en linea] <http://www.ucc.edu.ar/
portalnuevo/noticias.php?not=1646&ncat=1&txt_palabra=VRMU-Arte&PHPSESSID=2180925b8576b
ae7961688fdfbfe6de3> 
Noel Loeschbor: Grabados 
Textiles Mutantes. Serie 
Transmutante 2007-2008. 
50x80 cm
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Por otra parte, una de las estrategias en la que interactúa el grabado con el 
procedimiento, consiste en el proceso mismo de “coser” la estampa, es decir, 
complementar y usar la estampa grabada con el dibujo de costura. Son muchos 
los artistas que emplean esta forma de dibujo en diálogo con la imagen en papel, 
y no trataremos cada uno de los casos particulares, si no que nos quedaremos 
con el trabajo de Carmen Gila, por la limpieza y sencillez de ejecución.
 La misma autora en su Tesis, nos habla del proceso de realización de la 
obra. En primer lugar disponía de unos monotipos de grabado cuyo resultado 
no satisfacía, por lo que años más tarde decide emplearlos como soporte de 
sus dibujos bordados.488 Dado que se trata de un papel grueso, Gila en su 
investigación recomienda la perforación de las puntadas con anterioridad 
para después proceder al trabajo de costura, donde el pespunte se realiza ya 
con mayor facilidad. Por otra parte, el motivo bordado, los plataneros, son 
interpretaciones personales del dibujo al natural. Nos encontramos pues, con 
un dibujo en el que la estampa hace de soporte a la obra de arte. La costura se 
dibuja e interviene en la obra gráfica tradicional.
Otro caso diferente lo encontramos en la obra de Trinidad Morcillo 
(Granada 1891-1985) Aunque la obra de Morcillo se realiza en una época donde 
la costura todavía no se consideraba un procedimiento artístico, la peculiaridad 
de los “linograbados” como ella los denomina, mantienen una relación entre 
el dibujo y la obra gráfica característica que debemos tener en cuenta. Aquí 
nos referimos a la imitación de la litografía a través del bordado. Empleaba el 
cabello como material para realizar el trabajo, a los que “ella no consideraba 
bordados, sino pinturas de aguja o grabados con cabello”489.
Una de las características de sus obras, según testimonios que recoge Gila 
en su investigación, es que la artista no realizaba ningún dibujo previo para 
bordar, sino que lo hacía directamente con la propia aguja. Por tanto, imitando 
un procedimiento gráfico tradicional como lo es la litografía, la autora realiza 
un doble juego en el que el bordado se convierte en obra gráfica (linografía).
Así pues nos encontramos con un nuevo enfoque en el que el bordado mismo 
se convierte en estampa. A través del cabello como material, lo que produce 
un trazo muy detallista y delicado, a través de la superposición de líneas y 
claroscuros, la costura substituye, ya no sólo la línea del dibujo, si no que alude 
y simula un procedimiento de grabado.
488. Gila Malo, M.C.: Op. Cit.(p. 259)
489. Gila Malo, M.C.: Op. Cit.(p. 80)
Carmen Gila: Platanero de 
sombra, 2012 17x12 cms Papel de 
grabado y pespunte
Trinidad Morcillo: Beethoven a 
los treinta años, 1966 Bordado de 
Cabello natural sobre seda. 
11 x 9 cm
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4.1.2. ZURCIDOS Y REMIENDOS COMO 
RECORRIDOS DE RECICLAJE
El zurcido o remiendo, por su propio significado, tiene connotaciones 
de reciclaje, de restauración, unión sutil y disimulada, arreglo… y algunos 
artistas han visto propiedades poéticas y plásticas en el concepto del remiendo 
que tenía que ver con sus discursos artísticos.
En cualquier caso, hablamos de un recorrido, de un dibujo, que se produce 
al reparar un tejido u objeto o para resaltar parte de ese objeto. El zurcido (o 
el garabato en términos gráficos) pone de relieve que la belleza se puede 
esconder en las fisuras e imperfecciones, dando lugar a poéticas y perspectivas 
sostenibles en su doble uso, en su restauración y renovación.
 Algunos artistas han explorado las posibilidades expresivas y poéticas en el 
zurcido aplicándolo en sus trabajos, sin embargo veremos como la forma de 
emplear el procedimiento es diferente en cada caso:
Es interesante la serie de trabajos de la artista Kei Takemura (Tokio, 
1975) que pertenecen a “renovó xxx” en torno a la reconstrucción de algunos 
objetos. En la tradición nipona, cuenta la artista, los platos rotos así como 
otros utensilios de porcelana, se reparaban con una laca japonesa y hojas de 
oro para su uso en varias generaciones. Tras la segunda guerra mundial y la 
fabricación en serie, la porcelana y los recipientes de cristal se hicieron más 
económicos, por lo que progresivamente se ha dejado de usar esa vieja técnica 
de la restauración. En estos trabajos, Takemura renueva y restaura esos objetos 
rotos de una forma personal, poética y bella.
La autora relata: “Son recipientes, tazas, platos, cristales, que se rompieron 
por casualidad. En vez de tirarlos, traté de conservarlos (…) Las costuras sobre 
el paño que los cubren, hacen referencia a los puntos de fractura sobre los 
recipientes. Las costuras representan “las heridas” que percibo tras la envoltura 
una vez reparado (…) Paso un hilo de seda blanco brillante por la 
envoltura donde están los puntos de fractura del objeto y de este 
modo se dan a las heridas un destello que otorga la condición de 
belleza al objeto reparado”.490 El bordado en este trabajo se emplea con 
490. Takemura, Kei [en línea] <http://www.takemurakei.com/text.html>
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una poética de renovación y búsqueda plástica en el que la costura representa 
tanto una fractura, como la imagen restaurada que fue una vez rota. Pero sobre 
todo, lo que nos interesa del proyecto, es que se trata de “garabatear” las 
imperfecciones, aquello que ha sido roto, se tacha con hilo de seda, se dibuja 
el manchón de lo que no debería estar para reconstruir el objeto.
Por otro lado el velo semitransparente que cubre los objetos constituye un 
marco al igual que el marco de las pinturas que delimitan la obra y lo demarca 
del mundo exterior, que de forma simbólica representan regalos o presentes 
para ser vistos pero no tocados, para mirar dentro de la envoltura.
Por otra parte, el trabajo de Jessica Rankin (Sydney, 1971) consiste en la 
realización de mapas mentales sobre organza (o velo semitransparente) sobre 
los que añade sus dibujos en forma de esquemas. Sin embargo, la artista hace y 
rehace paisajes, formas y estructuras en estos esquemas, capa sobre capa, que 
dan la apariencia plástica de estos zurcidos (hacer y borrar simultáneamente). 
Pequeñas configuraciones bordadas que dibujan conexiones entre mapas y 
Kei Takemura: Renovated cake 
plate, 2004
Jessica Rankin
Snare from Words 2009
150x274 cm
emboridery on organdy
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tipografías. Una vez más nos encontramos con garabatos que interconectan 
unas partes con otras dejando las huellas que se dibuja del recorrido.
Las obras de Lin Jingjing (Shanghai, China  1970) apelan a la identidad, la 
memoria y las relaciones que construimos entre nuestros semejantes y con el 
entorno. Jingjing cuestiona el enfrentamiento de la persona con la posibilidad 
de anular esas relaciones y su capacidad de reconocerse a sí mismo o misma, sin 
ellas. En esta pieza “public memory” la artista usa el zurcido, como estrategia 
en la que borrar o difuminar personas, rostros o situaciones globales, sociales 
y culturales que engloba la cultura popular china. La artista recurre al zurcido 
no como práctica de unión y remiendo, sino como una estrategia de subrayado, 
dibujo y tachado. 
Jingjing garabatea y tacha en las fotografías, de la misma forma que los niños 
lo hacen las revistas, pero en esta ocasión con la intención de hacer visibles 
diferentes situaciones de su entorno.
Por tanto vemos cómo el zurcido es empleado, tanto como símbolo poético 
de restauración y renovación en unos casos, como recorrido de ida y vuelta, 
o bien como negación o borrado en el tercer ejemplo. En cualquier caso, el 
zurcido en el procedimiento de la costura aplicado a la imagen gráfica funciona 
como el garabato o la “tachadura” en el dibujo tradicional. Se trata de un 
borrón, ya sea para anular, relacionar o resaltar el objeto intervenido.
 
Lin Jingjing. Public Memory 1 
2011
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4.2. LA COSTURA SE INTEGRA EN LA 
PINTURA
El Arte de la pintura había sido admirado por la sociedad de cada época por 
la calidad en cuanto a técnica y representación de la realidad (mímesis). En 
este proceso, la vanguardia abandonó en gran medida la norma de imitar los 
modelos cuestionando una y cada una de las características que habían definido 
el arte de pintar durante siglos (la búsqueda de la belleza, la destreza, la 
figuración, la material, la pincelada, el soporte, la misma pintura…) El interés 
de los artistas en desarrollar un arte que manifestase a través de sus formas 
las inquietudes del momento, da lugar a que a partir de finales del s. XIX se 
produzca una sucesión de movimientos que fundamentaban su existencia en la 
búsqueda de una nueva identidad. Estas circunstancias hacen que se incorporen 
nuevos materiales al espacio simbólico como ya hemos visto y en este caso en 
particular, la costura se integra como materia491.
Por otro lado, hemos visto que las relaciones que se establecieron durante 
años entre el bordado y la pintura, han ido parejos tanto en las evoluciones 
cromáticas como formales (cartones para tapices o la realización de pinturas 
de aguja). Sin embargo en este apartado, hemos realizado una clasificación en la 
que se analiza la forma de pintar a través del procedimiento de la costura. Una 
vez que la costura forma parte de los procedimientos del arte contemporáneo, 
diseccionaremos de qué manera la costura se integra en el género de la pintura 
en particular. La costura entra en la pintura y se oculta en ella, se mimetiza. 
A la manera del collage, cuando se introducían fragmentos de realidad (papel, 
cartón) en la superficie pictórica, confundiéndose con la representación.
Según dicen Carrere y Saborit, entendemos que la pintura (pintura cosida 
en este caso) “no es pintura en el sentido en que está hecha con la materia que 
conocemos como pintura (…) pero sí pertenece a la clase de objetos que 
forman la tradición ampliada de la pintura, por cuanto el territorio ampliado 
de la pintura viene indicado no tanto por la presencia de la materia que 
llamamos pintura, sino por la presencia en equilibrio de los diferentes rasgos 
que la caracterizan y muy especialmente por su significación”. 492
491. Carrere, A.; Saborit, J.: “Retórica de la pintura” Cátedra, Signo e Imagen, Madrid, 2000 (p. 44)
492. Carrere, A.; Saborit, J.: : Op. Cit. (p. 47-48)
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Es decir, el procedimiento se convierte en metalenguaje conforme Lefebvre493. 
Para el autor el metalenguaje es un mensaje (conjunto de signos) cuyo eje 
es el código de un mensaje, el mismo o uno diferente. Por tanto, la costura 
reproduce las líneas, los brochazos, las manchas… los rasgos diferenciales 
del vocabulario pictórico. El metalenguaje elimina y disuelve los referentes, 
operando en segundo grado sobre el discurso,494 ya que el procedimiento 
asume como propio, el lenguaje de la pintura.
En el análisis de cualquier pintura, nos encontramos con valores que se 
encuentran presentes en  cualquier tipo de procedimiento: el tema o asunto 
representado; la composición (si es sencilla o compleja, lineal o geométrica, 
dinámica o estática y con más o menos valores expresivos); la forma de 
expresión (si es abstracto o figurativo, si responde al naturalismo (real o 
idealizado) o por el contrario es antinatural (simbólico o hierático…)); el 
color (si emplea gamas frías o cálidas, la naturaleza del color puede obedecer a 
premisas naturalistas o simbólicas, si hablamos de colores planos o matizados, 
si su uso es protagonista o subordinado al tema de la obra…); o el modelado 
(que determina la representación del volumen o planos). Quizás el elemento 
más característico de la pintura sea el signo pictórico, es decir, la pincelada. 
Nos referimos a la propia factura: La pincelada /puntada tiene la posibilidad de 
ser corta, larga, acabada, deshecha, suelta, prieta… lo que produce texturas a 
través de la propia factura o mediante otras aplicaciones. El Signo pictórico es 
la propia pincelada, la mancha, con el/los color/es, formas, representaciones, 
realizado con pedazos de tela, papeles o construyéndose en el propio cuadro…)
Sin embargo Danto llega a cuestionarse la propia pincelada como única 
característica de la pintura:
 “Es difícil pensar en algo más específico de la pintura que la pincelada- incluso la 
carencia de pincelada es una propiedad de cierto tipo de pintura (…) que carece de 
pinceladas como cuestión de género”495 decía Danto en relación a los estudios de 
Greenberg.
Para Carrere y Saborit “el signo pictórico muestra que algo está en lugar de 
algo para alguien, siendo su parte material (expresión y en este caso costura) 
capaz de evocar alguna cosa o contenido.”496 Por tanto, si entendemos que 
un signo pictórico tiene expresión y contenido, concluiremos que este tipo 
de signos a los que se ha quedado en llamar plásticos (los que no tienen un 
referente o, como se suele decir en pintura, no son la representación de algo) 
no se pueden identificar sólo con el plano de expresión”.497
En el análisis realizado de cada una de las obras que hemos incluido en este 
apartado puede haber relaciones de tipo simbólico o metafórico inmanentes, 
sin embargo consideramos que ante todo, existe un interés pictórico en cuanto 
a elementos formales y cromáticos, es decir un objetivo plástico. Objetivo 
plástico que se observa en la composición, forma, cromatismo, temáticas, pero 
sobre todo en la factura y la representación de la pincelada. 
493. Lefebvre, H.: Op. Cit.(p. 159)
494. Lefebvre, H.: Op. Cit. (p. 162)
495. Danto, A.C.: Op Cit. 1997 (p.99)
496. Carrere, A.; Saborit, J.: : Op. Cit. (p. 73-74)
497. Carrere, A.; Saborit, J.: : Op. Cit.. (p. 75)
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En los últimos años las formas en las que hemos constatado se integra costura 
y pintura, desde un punto de vista de creación con un interés/objetivo 
plástico, pueden resumirse en tres: las aportaciones que se producen 
entre ambos procedimientos, la simulación del metalenguaje pictórico y la 
construcción de la imagen en el propio tejido y soporte.
(Sup.) Emily Rickard: “History 
Lesson” 2011, Acrylic on Canvas, 
24” x 30”
(Dch.) Ivan Morley: “La historia 
verdadera” 2005, costura sobre 
tela, 53´´x63´´
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4.2.1. SIMULACIONES DEL 
METALENGUAJE PICTÓRICO
Como decíamos al comienzo de este apartado, el procedimiento se 
convierte en el propio metalenguaje. Nos referimos a creaciones plásticas en 
las que la costura se aplica con un marcado interés pictoricista y en las que 
se hace evidente la búsqueda de objetivos pictóricos. Son cuadros realizados 
íntegramente a través del procedimiento de la costura, pero que se exaltan las 
características pictóricas a través de la cromática o de la representación formal. 
Por tanto, la costura reproduce las líneas, los brochazos, las manchas… los 
rasgos diferenciales del vocabulario pictórico.
“Los parches de bordado a máquina de color sobre tela, los hilos son 
tenues pinceladas secas, como en el borde de cada área de color”.498
Ivan Morley (california, 1966) es un artista que no niega su “deseo del 
placer retiniano”499 y emplea historias como pretextos para comenzar sus obras, 
que la mayoría de las veces, se convierte en puros elementos decorativos. Sin 
embargo, una de sus estrategias y características es la exploración por igual 
de técnicas pictóricas tradicionales y no tradicionales, sacando el máximo 
provecho tanto de los aciertos, como de los errores o desviaciones.
Esta pieza, la historia verdadera de 2006, es precisamente “un intento que salió 
mal para representar las velas de un barco (…) iniciado como una tentativa 
monocromática en la parte inferior que a continuación se convierte en una 
cuadricula”500. El resultado evoca en cierta manera algunas características del 
expresionismo abstracto, convirtiéndose en algo completamente diferente de 
lo que estaba previsto en un principio. Si vemos esta pieza en paralelo a History 
Lesson de Emily Rickard, observamos que los hilos que utiliza Morley (a los 
que el autor llama pintura) aportan a la obra un matiz ligeramente diferente, 
ya que es el resultado de un proceso largo y minucioso propio del bordado, a 
diferencia de la obra de Rickard con un efecto más desenfadado y fresco. Por 
tanto, aunque la diferencia fundamental en estas dos obras, es que la de Morley 
498. Koplos, J.: Ivan Morley  en “Art in America”, exhibition review, May 2010 
499. Roussel, Noëllie. “Ivan Morley, Custodian of Memories.” Ivan Morley. Los Angeles: Patrick Painter 
Inc., (Catalogue pub.), 2006
500. Roussel, Noëllie. Op. Cit.
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es bordado, mientras que la de Rickard es pigmento, en ambos casos se centran 
en objetivos plásticos: 
“Mi trabajo es un estudio de color, transparencia, composición, y el proceso de 
combinación…501”
Mientras Rickard emplea el pigmento para hacer sus manchas y estudio 
cromático a base de transparencias y diferentes formas, Morley consigue hablar 
de las mismas características pictóricas empleando otro medio. En ambos casos 
nos encontramos ante una pieza abstracta que alude a una historia simbólica 
con unas peculiaridades plásticas similares: la representación de las manchas, 
las diferentes tonalidades en forma de óvalos imperfectos, el estudio del color, 
la composición aérea, la simulación de los brochazos…
Morley en esta pieza sustituye la pintura por el hilo obteniendo un resultado 
completamente nuevo al tacto, objeto de arte sensual, cuya naturaleza reside 
en algún lugar entre la pintura, la escultura, lo textil y la decoración, cuya 
finalidad es “alcanzar sus propios objetivos visuales502.” Es curioso de hecho, 
que el artista emplee la definición de pintura seca, al hilo que emplea como 
una forma de colorear y emplear el procedimiento en contraposición con la 
“húmeda pintura tradicional”. 
Entre los motivos por el que el autor emplea el bordado, es por el interés que 
tiene por la investigación de diferentes técnicas que han sido relegadas por la 
historia. En otras de sus obras, emplea lubricantes en la fabricación de algunas 
pinturas, o aprende a realizar algunas otras técnicas tradicionales vitrales, o el 
empleo de lienzos ovalados. Técnicas todas ellas que remiten a la historia de la 
pintura, o han estado en relación con las Bellas Artes, y que posteriormente se 
deslinda, para formar parte de la artesanía o de las artes menores.
Otro ejemplo de simulación del metalenguaje pictórico lo encontramos en 
los cuadros de Chelo Matesanz. La artista en este caso, no emplea pigmentos 
ni pinturas, pero colorea yuxtaponiendo trozos de telas. Cada pedazo 
de tela supone una pincelada y una base cromática, cuyos planos configuran la 
imagen como si se tratase de una especie de collage. Los colores de las telas van 
configurando la imagen en fragmentos de color, como ocurre en muchas obras 
postimpresionistas.
Profundizando en el trabajo de Matesanz, ese “algo” que siempre ha estado 
ahí desde el principio es el procedimiento de la costura. Como ella misma 
afirma, comienza formando parte de su repertorio, primero de manera casual 
y pragmática, como un “pegado de confianza” y posteriormente se convierte en 
un pilar importante en casi todo su trabajo plástico. La artista reflexiona acerca 
del procedimiento y sus inicios afirmando que cuando una “forma de hacer 
algo” aparece por primera vez, se mira, se prueba, se analiza… se establece una 
relación de tipologías sintácticas que nos explican su funcionamiento… “Más 
adelante, cuando se conoce, ya acaba formando parte de la familia, no se le da tanta 
importancia, es un elemento más”.503
501. Emily Rickard [Disponible en línea] <https://ccad.digication.com/emilyrickard/Welcome/
published>
502. Roussel, Noëllie. Op Cit.
503. Chelo Matesanz; “Desde el  suelo… mirando al cielo” en “Chelo Matesanz. Autoretratos” Obra Social 
caja Cantabria, 2009 (p. 15)
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Por tanto, en estas obras de la artista, en las que el procedimiento ya se ha 
investigado y experimentado con anterioridad, la construcción y la factura 
del lienzo se realiza como un collage, en planos de color yuxtapuestos que 
configuran la imagen. La artista pinta con el color de la tela, eligiendo cada 
tonalidad y textura, para disponerlas en la superficie y realizar la composición. 
Una vez más, y de forma paralela a lo expresado por Morley, Matesanz emplea 
los planos de pintura seca, en lugar de los planos de color propios de los 
movimientos de vanguardia que encabezara Cezanne. Nos encontramos, por 
tanto ante una simulación del lenguaje pictórico en el que “la costura es un 
modo de hacer las cosas, no es un posicionamiento político”.504
En los ejemplos mostrados, tanto en Zamarrón como en Merahi Metua, 
con encontramos ante la representación de dos retratos que tienen que ver, 
de algún modo con lo primitivo y exótico de la tradición cultural. En ambos 
casos, el modelado de los rostros se realiza marcando los volúmenes con 
planos que delimitan las luces y las sombras, simplificando y sintetizando la 
imagen. Como ha mencionado la propia Matesanz: “Una pintura es una visión 
diferente de un objeto, su representación concreta más las adecuadas evocaciones de ideas 
y sentimientos… todo expresado en códigos propios del lenguaje del arte”.505
504. Ibidem
505. Chelo Matesanz: “Quinnipak” en “Chelo Matesanz. Autoretratos” Op. Cit. (p. 68)
(Izq) Chelo Matesanz: 
Zamarrón, 2006 Pespunte sobre 
tela 260x186 cms
(Abj) Paul Gauguin: Merahi 
Metua, 1893 76´3 x 54´3 cm
258 María Magán Lampón
De forma similar, pero con una actitud no tan evidente en cuanto a la 
simulación de la pintura, lo encontramos en los “quilts” de Tracey Emin 
(Londres, 1963)506. Para la artista, el sentido que tiene todo su trabajo, son sus 
propias vivencias personales: “Trabajo con lo que conozco (…) comienzo conmigo 
misma y termino con el universo” 
Pero todo ello con una carga sentimental dura y fuerte de su propia 
autobiografía.
“Puedo percibir en el fondo de mi corazón una herida profunda, pero tan deliciosa 
que descanso en mi pena y obtengo mi placer de mi dolor”507(Le moyen court)
 Sin embargo lo que nos interesa de esta artista es cómo emplea la costura y el 
material textil como diario de sus sentimientos. Esta forma de plasmar sus ideas 
y subjetividades lo realiza considerando la experiencia estética y retomando
la técnica del patchword. Para Rebollar “Las obras textiles de Emin sugieren 
nociones como protección, cobijo, proximidad y artesanía. Sus grandes mantas 
colgantes constituyen un híbrido entre colcha y pancarta, entre ornamento 
y proclama íntima o pseudopolítica”508. A pesar de ello, estas proclamas y 
506. En el trabajo de Tracey Emin se encuentran aspectos diferentes en torno a la concepción de la obra 
de arte, por lo que pueden encasillarse a medio camino con otros capítulos de esta rejilla de análisis, sin 
embargo, observamos en estos tapices de patchwork un interés plástico y pictórico en su realización.
507. Kristeva, J.: Op. Cit. (p. 68)
508. Rebollar, M.: “Desnudar el alma” en “Lápiz” Año XXVIII nº2049 (p. 78)
(Sup.) Robert Rauschenberg: 
Homage to John Cage 
(Dch.) Tracey Emin: 
Hotel internacional, 1993 
Patchwork
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sentencias no están escritas sin más, no son sólo diarios y exploraciones 
íntimas, la construcción de cada uno de los textiles, se configura en torno a un 
esquema compositivo, una gama cromática, con un interés pictórico.
Este interés/objetivo pictórico, lo observamos si vemos sus creaciones 
“quilts” al lado de las pinturas de Rauschenberg, en las que las sentencias escritas 
se realizan según una cromática y un esquema compositivo preestablecido. La 
construcción de los fondos de las diferentes tipografías crea una secuencia 
pictórica como si se tratase de una sucesión de diferentes manchas, en las que 
los estampados y texturas de esos “brochazos” (telas) configuran una obra en la 
que se juega con una misma gama cromática. En ambos casos nos encontramos 
formalmente, ante dos obras construidas a base de gamas de azules, rosas, 
grisáceos en contraste con el amarillo, en las que predominan elementos 
cuadriláteros que encierran diferentes signos e iconos.
En el caso de Emin, lo que resulta reprobatorio de los “tapices” que 
resguardan las paredes, son sus sentencias subyugantes: It Always Hurt (Siempre 
duele), People Like You Need to Fuck People Like Me (La gente como tu necesita 
joder a gente como yo), Sometimes I feel so fucking lost (A veces me siento tan 
jodidamente perdida, 2005).
Sin duda, la artista reconoce emplear la costura como forma de expresión de 
su alma y de sus inquietudes personales, una forma de diario que reproduce en 
esos “tapices” hechos de patchword. Resulta significativo en este sentido una 
de las performance que realizó en la galería Andreas Brändström de Estocolmo 
en 1996: Exorcism of theLast Painting I Ever Made (Exorcismo de la última pintura 
que hice) en la que, encerrada durante 14 días, la artista desnuda trata de 
reconciliarse con la pintura. Podríamos afirmar que Emin se expresa cosiendo 
su interior, escapando inconscientemente de la dominación que ha ejercido 
la pintura en el sistema cultural. De un modo intuitivo la artista se recrea en 
un modo de hacer que le resulta más cercano en el que experimentar con 
libertad las posibilidades estéticas de la técnica. “En su arte encontramos esa 
típica contradicción que convierte un medio como la costura tradicionalmente 
ligado al ámbito de lo privado y personal ocupando un lugar de exposición 
pública”509. Pero esta performance anuncia también, que de algún modo, 
existe en la artista un interés por la expresión pictórica que, en su caso, se ha 
desarrollado a través del procedimiento de la costura con el que ha simulado 
el lenguaje plástico.
509. Serrano De Haro, A.: Op. Cit. (p. 5)
(Sup.) Ghada Amer: The Big 
Black Kansas City Painting, 2005 
embroidery and gel medium on 
canvas 274.3 x 365.8 cm
(Inf.) Jackson Pollock: Number-
One, 1948
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4.2.1.1 “PICTORICISMO” DE LA COSTURA
“Hemos llamado pictoricistas a aquellos anuncios [o bordados] configurados de acuerdo 
a una composición pictórica académica. 
Es decir, los realizados con criterios propios de la pintura.”510
Hablamos de “pictoricismo” a aquellas manifestaciones que empleando 
la costura como procedimiento artístico, existe un marcado interés por 
simular cualidades pictóricas. En este apartado hablamos de trabajos que 
van más allá de la simulación del metalenguaje pictórico en sí; son obras 
realizadas específicamente con bordado o costura, que aluden explícitamente 
a características propias de la pintura. Es una especie de equivalente al 
pictorialismo fotográfico, que supone la búsqueda e imitación de determinadas 
manifestaciones pictóricas.
En torno al pictorialismo fotográfico, nos encontramos con algunas alusiones 
que nos ayudan a entender lo que llamamos pictoricismo:
“Es ésta una postura estética claramente diferenciada de las inquietudes de 
las primeras asociaciones dedicadas a la investigación técnica. Buscaban que 
las instituciones del arte (la Academia, los Salones, etc.) reconocieran “sus” 
fotografías como obras de arte al mismo nivel que la pintura u otras formas de las 
artes plásticas. Su estrategia para conseguir este reconocimiento fue el recurso a 
la manipulación posterior de la fotografía como justificación de artisticidad”511. 
Algunas críticos posteriores entienden el pictorialismo como una estrategia 
y un momento de transición necesario para iniciar la discusión sobre la 
“artisticidad de la fotografía” con la institución arte dominada por las artes 
plásticas antes de la renovación que supusieron las vanguardias históricas512. 
Salvando las distancias, una de las primeras manifestaciones en las que existía un 
interés en que el procedimiento de la costura formase parte del metalenguaje 
de la pintura tiene que ver con una estrategia similar. 
Uno de los ejemplos más conocidos, que tienen que ver con esta estrategia, 
en la que hacer evidente la “forma de pintar de la mujer”, son algunas de las 
obras de Ghada Amer (1963 in Cairo, Egypt).
510. Ortiz Gaitán, J.:  “Imágenes del deseo” Universidad Nacional Autónoma de Mexico, 2003 (p. 94)
511. [Disponible en línea] <http://es.wikipedia.org/wiki/Pictorialismo>
512. Ibidem
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Los valores formalistas de la obra de Amer aluden a los iconos triunfantes de 
la masculinidad del arte de Pollock aunque la imagen entra en conflicto con 
la tradición de la mujer sometida. La mezcla de bordado y los hilos sobrantes 
dan la impresión de una especie de expresionismo abstracto produciendo un 
mestizaje entre pintura y costura.
En una conversación entre Teresa Millet y Ghada Amer, la artista afirmaba: 
“Quería descubrir la forma de pintar de una mujer. Empecé a recurrir a los 
bordados en 1991 (…) Un día tuve la idea de sustituir el pincel por la aguja 
y el hilo (…) Para mí, la pintura es una herramienta masculina; fue inventada 
por hombres y ha sido usada por ellos durante siglos (…) El bordado es un 
instrumento de mujeres (…) de modo que quería unir ambos lenguajes”513.
Este aparente mestizaje entre costura y pintura no se produce de forma tan 
ingenua como parece. Según Císcar Casabán, “las pinturas de Amer pueden 
parecerse a las del expresionismo abstracto (…) pero en una inspección más 
cercana, el delicado bordado se revela”514 empleando imágenes seleccionadas de 
los recortes de prensa, imágenes pornográficas o alabanzas a la vida cotidiana 
de la mujer occidental.
Sus trabajos parten de imágenes de las clásicas revistas pornográficas en los 
que se va alargando la puntada y los hilos sobrantes se perciben como pinceladas 
de color.  Más tarde, su trayectoria artística se hace menos reivindicativa para 
explotar el procedimiento de la costura en su sentido plástico y pictórico. Al 
respeto dice Palomo en su artículo: “La obra de Ghada Amer nos sitúa en un 
personal expresionismo donde los pigmentos han sido sustituidos por los hilos 
-al principio las puntadas aparecían nítidas, destacándose, al final, las hebras 
del propio bordado y proporcionando un apasionado sentido de la expresión- 
hasta conseguir diluir los límites de la figuración y acercarse a las sensoriales 
fronteras de una abstracción”.515 En trabajos porteriores, Amer deja a un lado 
la búsqueda de este pictoricismo, para dialogar con el pigmento, buscando 
valores plásticos entre ambos procedimientos516.
Christa Maiwald (1949, American) realiza parte de sus primeros trabajos 
realizando minuciosos retratos bordados de importantes personajes en la vida 
e ideario de la mayoría de la sociedad.  Al igual que Amer, Maiwald substituye 
cualquier pincelada por el hilo y aguja dejando visibles los nudos y sobrantes 
que le dan cualidades pictóricas a la imagen. El procedimiento de la costura se 
emplea de manera similar a la forma de trabajar de Amer, en la búsqueda por 
la plasticidad a través de la puntada larga, sin embargo en este caso, el trabajo 
se realiza en base a una temática figurativa y retratística, que hace referencia a 
la tradición pictórica. 
513. Amer, G. en Millet, T: “Conversación con Ghada Amer” 2003 en “Ghada Amer” generalitat valenciana, 
IVAM, 2004 (p. 30-32)
514. Císcar Casabán, C. en “Ghada Amer” generalitat valenciana, IVAM, 2004 (p. 12)
515. Palomo, B..: “Ghada Amer” en El Cultural.es, 12/12/1999 [en línea] <http://www.elcultural.es/
version_papel/ARTE/15013/Ghada_Amer>
516. Véase apartado 4.1 Aportaciones de la costura en el terreno pictórico y viceversa.
Christa Maiwald: Behind George 
Washington (2005).  Cotton, 
thread.  22” x 20.”
(Sup.) Nava Lubelski: Number 
217 , 18” x 18”, thread on stained 
canvas, 2010
(Inf.) Roy Lichtenstein: Brish 
Stroke, 1965
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4.2.2. APORTACIONES DE LA COSTURA 
EN EL TERRENO PICTÓRICO Y 
VICEVERSA
En este apartado realizamos un recorrido de trabajos que entremezclan la 
costura y la pintura, en la búsqueda de nuevas significaciones y expresividades 
plásticas, renovando técnicas, procedimientos y materiales. En este apartado 
proponemos traspasar barreras y desbordar los límites impuestos, incorporando 
diálogos entre ambos procedimientos: Algunos artistas realizarán sus obras en 
pintura a las que añaden aplicaciones de costura y otros realizan obras cosidas 
a las que añaden un poco (o mucho) de pintura. A continuación haremos un 
recorrido por diferentes obras que parten de posiciones pictóricas a las que 
añaden costura hasta llegar progresivamente a obras cosidas a las que se añade 
pintura.
Los cuadros de Nava Lubelski (1968, NY) parten del propio metalenguaje 
de la pintura para hablar de sí mismos.
Estas obras de Lubelski consisten en chorros de pintura o salpicaduras sobre 
fondos de color a los que añade remarcaciones de costura en los límites que 
dibujan las propias salpicaduras. La costura une pero a la vez separa y delimita 
las intervenciones pictóricas sobre los fondos.
La propia salpicadura de pintura se convierte en tematización de la obra, 
como ocurre con Brush Stroke, de Roy Lichtenstein, 1965, en los que el 
propio procedimiento se convierte en el modelo de representación.
“Buscamos la realidad de la obra de arte para hallar realmente en ella lo que en 
ella se esconde” 
M. Heidegger517
 En palabras de la propia artista, “mi trabajo explora las contradicciones entre 
el impulso de destruir y la obligación de reparar”518. Los actos que considera de 
destrucción son los cortes, los desgarros de las telas, los derrames de pintura, 
las manchas, lo accidental, que se yuxtapone con el trabajo minucioso de la 
costura, el bordado, la restauración y remarcación de la mancha. Las marcas 
517. Heidegger, M en Salabert, P.: (D)efecto de la pintura. Athropos Editorial del hombre, 1995 (p. 11)
518. Nava Lubelski en [disponible en linea: ultima consulta: 15/07/2012] <http://navalubelski.com/
statement.html>
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iniciales se encuentran en la ropa o son creados por el corte y tinción del lienzo. 
La pintura de acción yuxtapuesta y encontrada con el procedimiento de la 
costura (“pintura pasiva”), dos formas de trabajo enfrentadas: lo accidental y 
grotesco con lo minucioso y refinado que conviven y se complementan en un 
trabajo en el que se investiga en propio metalenguaje pictórico. 
Otro de los ejemplos en el cual la costura se introduce en el territorio 
pictórico, lo encontramos en el trabajo de Tilleke Schwarz (Holanda, 1946)
Tilleke Schwarz es una artista holandesa que hace bordados en un estilo 
único y personal con reminiscencias al mundo del graffiti, los cuadernos de 
bocetos y los anuncios publicitarios. La propia autora lo cuenta así en su página 
web: “Mi trabajo es una mezcla entre la expresión gráfica y pasar el tiempo. 
El humor en mi trabajo es típico de mi origen judío: una mezcla de una risa 
con una lágrima. El arte popular y la vida cotidiana son una gran fuente de 
inspiración. Utilizo técnicas mixtas con un enfoque en el bordado en lino y en 
los dibujos y pinturas. Mi trabajo puede ser entendido como una especie de 
poesía visual. Es una mezcla de influencias contemporáneas, graffiti, iconos, 
textos e imágenes tradicionales de los samplers”519.
Lo que le interesa a la autora es contar historias en las que el espectador pueda 
participar en la lectura de los temas que propone. Historias, que como la artista 
reivindica, contienen elementos narrativos incompletos, sin un comienzo, una 
historia o un final concreto. Son fragmentos de imágenes y textos como los 
encontrados en nuestro alrededor, en la cotidianidad y en las noticias donde el 
espectador es invitado a descifrar las conexiones o mismo para crearlas. “Puede 
convertirse en una especie de juego entre el espectador y yo”520. 
519. http://www.tillekeschwarz.com/biography.html
520. Ibidem
(Sup.) Jean- Michel Basquiat: 
Early Moses, 1983 
(Dch.) Tilleke Schwarz: 
racing thoughts, 1996
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Formalmente tiene muchas conexiones con las obras de la segunda etapa 
de Basquiat en las que el artista americano, se desliga levemente del mundo 
del graffiti para realizar también cuadros con historias en las que introduce 
palabras-conceptos. Estos cuadros muestran unos grafismos (textos) con una 
gestualidad exagerada que hacen referencia a la comunidad afroamericana en 
medio de una sociedad de consumo norteamericana de la época. Sobre esto 
también reflexiona Schwarz: “La obra también se relaciona con la historia de la 
humanidad que se determina a través de las propias historias”521. Pero lo que nos 
llama la atención de estas obras son las cualidades expresivas de la costura que 
se introducen en el espacio simbólico del lienzo y conviven con el pigmento, 
con la misma fuerza y gestualidad como en los vigorosos cuadros de Basquiat. 
La energía, forma y cromatismo de una sociedad de consumo inspirada en el 
cómic, la ilustración, la subcultura y el graffiti, con esas múltiples tipografías 
enérgicas son buena muestra de las posibilidades creativas del procedimiento. 
Otro de los ejemplos en los que convive pintura y costura, esta vez desde un 
punto de vista más “dulcificado” lo encontramos en la obra de Dana Carlson 
(USA, 1971) quien realiza unas obras que ella misma define como “soñadoras”, 
“híbridos de pintura” y “poéticas”522. 
“Mi trabajo se presenta poético, un paisaje encantador, onírico,
 rock-n-roll, lleno de aves, guitarras, muebles y diseño”523. Dana Carlson
Sus pinturas están realizadas a través de multitud de materiales que ella 
combina: tinta acrílica, apliques de telas y borlas, puntos de costura… 
creando una simbiosis extraña de grandes cualidades plásticas. En su página 
web, ella afirma que lo que le interesa de su propio trabajo a nivel plástico es 
la combinación de todos los campos y terrenos con los que se relaciona: “Mi 
trabajo me da la oportunidad de poner todas estas marcas en conjunto - de 
combinar imágenes, símbolos, paisajes, bodegones, retratos, marcas gestuales 
(en un continuo que va desde la pintura y las “bellas artes” a las vulgares marcas 
populares), los oficios y lo decorativo. Se trata de un todo. Todos ellos llegan a 
ser jugadores en la batalla contra la pintura pictórica abstracta”524. 
Por otro lado Carlson ha manifestado que en su proceso de creación no 
se centra en la forma y su significado como eje central de su obra, sino más 
bien, lo que le preocupa es la combinación de diferentes procedimientos en 
la búsqueda de un equilibrio poético y plástico de cada una de sus partes: 
“Realmente lo que estoy buscando son nuevas combinaciones, combinaciones 
que se registran en el sentimiento frente a la forma del eje semántico”525.
Un dato que consideramos significativo para este estudio, es que en las 
declaraciones y críticas tanto de la obra de Dana Carlson como de la anterior, 
Tilleke Schwarz (a pesar de la diferencia de generaciones)  no se menciona el 
empleo de la costura en el arte como un hecho significativo. Parece que el arte ha 
asumido el procedimiento como parte de su propio lenguaje y la costura se emplea 
desde el punto de vista plástico y pictórico, desde el punto de vista artístico.
521. Ibidem
522.  [Hybrid-paintings, Dreamy, poetic] Carlson, D.: “Entrevista a Dana Carlson” [en línea] <http://
theextrafinger.blogspot.com/2006/11/interview-with-dana-carlson.html>
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Por otro lado la artista Cosima Von Bonin (Kenya 1962) emplea las 
telas como material creativo con el que realizar sus esculturas, pinturas o 
instalaciones. 
La autora otorga un gran valor al empleo de lo textil, siendo muy conocidas 
sus esculturas cosidas, elaboradas en tela y de grandes dimensiones en las 
que, más allá de la temática que aborden, colocan al espectador frente a la 
reflexión. Sus piezas abarcan mucho en el espacio expositivo logrando algo 
extraño: que la galería se convierta en un decorado, en envoltorio artificioso 
y ajeno al espectador. Para su creación Von Bonin ha empleado diversos tejidos 
y materiales textiles acabados y estampados, así como pieles, recortando, 
uniendo, superponiendo y dando forma, cosiendo con hilos, con los que además 
a veces pintarrajea o escribe palabras o letras aisladas sin sentido aparente, 
mientras que en otras ocasiones dibuja formas claras y siluetas. 
Son precisamente estas obras a las que llamaremos “pinturas” las que se 
encuadran en este apartado. Sus pinturas constituyen una especie de patchwork 
a base de recortes superpuestos sobre bases textiles, o paños estampados. 
El proceso de creación de estas pinturas lleva unido el concepto de collage, 
donde los fragmentos textiles se superponen y unen a la base creando ambiguas 
relaciones y discursos entre las formas y sus partes. Para Grosenick, “sus 
grandes obras murales hechas con pañuelos cosidos recuerdan a ciertas obras 
de Sigmar Polke”526. En efecto estamos de acuerdo con estas declaraciones. “Su 
arte no necesita del pincel”.527 La pintura se superpone a los fondos cosidos de 
patchwork creando configuraciones y esquemáticas siluetas que se asemejan a 
alguna de las obras del pintor alemán. 
Aunque son evidentes las posibilidades pictóricas del bordado, este es el 
526. Grosenick, U. & Riemschneider, B. (ed.): “Art Now, 25. 81 Artistas a principios del Nuevo milenio” 
Taschen, 2005 (p. 36)
527. Ibidem
(Sup.) Sigmar Polk:, Ashes to 
Ashes, 1992
(Dch.) Cosima Von Bonin: when 
ardour is replaced by ennui, 2006
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primer ejemplo que presentamos en el que la pintura se introduce en una obra 
realizada en su mayoría con el procedimiento de la costura. En el trabajo de 
Von Bonin vemos que ambos procedimientos conviven y son las manchas de 
pigmento las que sobresalen sobre un fondo decorativo realizado con patchwork.
 Otro de los ejemplos que mostraremos en los que a la “pintura cosida” 
se le aplica pigmento es el último trabajo que realiza Ghada Amer. Como 
ya vimos, aunque la obra de la artista egipcia pueda considerarse como una 
reivindicación del placer femenino como tema para el arte, ya que reutiliza la 
costura, una actividad culturalmente asociada a la mujer; su forma de realizarla 
deja constancia, ante todo, de un interés plástico528.
Jan-Erik Lundström nos habla de la habilidad de Amer para dominar un 
número determinado de discursos paralelos:  “Ghada Amer en su obra, permite 
que se produzca un diálogo enriquecedor y continuo entre lo femenino y lo 
masculino, entre Occidente y Oriente, entre las facetas más elevadas de la 
modernidad y la cultura popular, entre la palabra y la imagen, entre el ámbito 
de lo público y lo privado, entre el Islam y el Cristianismo, entre lo religioso y 
lo laico, entre la cultura vocacional y lo doméstico…”529
En la trayectoria artística de Amer, es curioso observar cómo ella empieza 
a realizar cuadros cosidos con referencias pictóricas y posteriormente 
empieza a aplicar en sus trabajos la pintura. La artista en varias entrevistas 
y declaraciones siempre habla de su deseo por “transformar la acción de 
pintar pero sin pintar”530 sin embargo en sus últimos trabajos (posteriores 
al 2003) observamos que se introducen brochazos y aplicaciones pictóricas 
en sus cuadros cosidos, produciéndose un verdadero diálogo entre ambos 
procedimientos: simultáneamente la pintura dialoga con el procedimiento de 
la costura aplicándose con un interés pictórico. 
528.Véase 4.2.1.1. “pictoricismo” de la costura
529. Lundström, J.E.: “Placeres repetidos, deseos desatados: la obra de Ghada Amer” en “Ghada Amer” 
Op. Cit.  (p. 16)
530. Ghada Amer: Reading between the threads [Catálogo] Henie Onstad, BildMuseet, 2002 (p.38)
Ghada Amer_Bagierra RFGA, 
2003_Acrílico, bordado y gel 
sobre lienzo 162,6x182,9cms
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Es decir, a los trabajos “pictoricistas” realizados íntegramente con hilos, de 
los que ya hemos hablado, ahora Amer, colaborando con el artista iraní Reza 
Farkhondeh, realiza aplicaciones de pintura de forma que interactúan ambos 
lenguajes: el dripping de pigmento y el dripping simulado de hilo se superponen. 
Se produce un diálogo entre los procedimientos en el que la pintura realiza una 
última aportación a la “pintura cosida”. En este punto, Amer se reconcilia con 
la pintura para experimentar plásticamente con las posibilidades que le ofrece 
la técnica, sin las obligaciones anteriores de la búsqueda de querer pintar como 
una mujer. 
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4.2.3. LA IMAGEN PENETRA EN EL 
TEJIDO, CONSTRUYÉNDOLA
En este apartado veremos una de las singularidades que ofrece el 
procedimiento de la costura en contraste con las tradicionales técnicas pictóricas. 
El procedimiento de la costura, por su propia naturaleza en la confección del 
tejido nos permite, siempre que nos interese, construir simultáneamente la 
imagen. Es decir, contemplamos maneras de realizar imágenes con cualidades 
pictóricas que se resuelven o fabrican en la propia construcción del tejido. Es 
en la realización del propio soporte, de los lienzos y telas cuando el artista 
interviene y realiza el trabajo o imagen que va a configurar la obra.
Los cuadros tricotados de Rosemarie Trockel (Schwerte, Alemania, 
1952) constituyen uno de los ejemplos más conocidos. La artista emplea el 
propio proceso de construcción del punto para la realización de sus imágenes 
en forma de estampado.
Rosemarie Trockel, Strickbild mit 
Hakenkreuzen, 1987
Wool on canvas (49 x 53 cm)
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Parte del trabajo de Trockel destaca por la ironía de sus mensajes y la 
depreciación de algunos signos. De ahí, el hecho de que convierta los signos 
(aceptados culturalmente como marcas o conceptos) en motivos decorativos. 
Y la forma de materializarlas es gracias al punto, que permite la realización de 
sus pinturas-tejidas. 
Sin embargo aunque la fabricación del punto se relaciona con un quehacer 
manual, Trockel juega con esta misma ambigüedad y ejecuta sus obras 
mecánicamente. Son trabajos diseñados por ordenador que realiza una máquina. 
Sidra Stich lo relaciona con una estrategia feminista, al dejar constancia del 
trabajo que una mujer puede desempeñar en relación al de un hombre: “La 
idea de unas determinaciones seguras y precisas resulta aún más confusas por 
el hecho de que sus pinturas tejidas no están hechas realmente a mano sino que 
han sido diseñadas con un ordenador y después hechas a máquina. Así pues, 
son obras que evocan lo femenino de los modos de creatividad y productividad 
masculinos (…) Trockel, en vez de mostrar a la mujer como alguien a quien 
desear y a quien mirar, o alguien que posea una esencia femenina eterna que 
la mantenga próxima a la naturaleza, subordinada y apartada de la vida real, 
establece una identidad de la mujer como trabajadora. Libre de mitos se nos 
presenta como un ser funcional a la par con el hombre trabajador, aunque no 
idéntico a él”531. 
De esta forma Trockel aborda los temas de que se ha “privado” al reino del 
arte reabriendo el debate sobre las categorías de la creatividad y al hacerlo, 
pretende postular una redefinición de la creatividad femenina histórica. Los 
motivos decorativos, presentados como autónomos y formales, ocupan el 
reino de la ambigüedad entre la figuración y la abstracción, desposeyéndose de 
su significado original y adoptando una identidad nueva e incierta. 
Otra de las formas de crear la imagen en el tejido es gracias al propio 
procedimiento del bordado, que permite marcar la imagen con una trama 
diferente al fondo con el mismo hilo. Es lo que ocurre con el trabajo de Ana 
de la Cueva (Guadalajara, Mexico 1966)
De la Cueva realiza algunos de sus “retratos bordados” de una forma 
monocroma, en la que la imagen se revela en la gradación de matiz y en la 
textura empleada del bordado. Son siluetas de mapas y pies que tienen que ver 
con el trabajo que la artista viene realizando durante años.
“Durante varios años, mi trabajo artístico ha sido el resultado de una 
investigación de territorialidad, de tránsito y límites. Mapas, entendidos como 
límites geográficos – límites que incluyen importantes relaciones económicas, 
políticas y culturales entre México y Estados Unidos. En nuestro continente 
la transgresión de estas barreras no sólo es frecuente sino que ocurre a diario. 
Cada año, miles de emigrantes se mueven hacia el sur de los Estados de América 
para embarcarse en un viaje hacia una mejor calidad de vida. Mientras tanto, 
las redes de tráfico de drogas dibujan una ruta diferente, y aunque el propósito 
no es lo mismo, su búsqueda constante trae caminos alternativos a un mapa 
más grande. Combinar el comercio clandestino e imperativo, con este tráfico 
humano ha formado la imagen de un tejido social densamente compactada, 
con una solución muy incierta. Utilizando elementos visuales simples, mi 
531. Stich, S.: “La afirmación de la diferencia en el arte de Rosemarie Trockel” en “Rosemarie Trockel” 
catálogo. ICA (Boston)/UAM (Berkeley)/Prestel, Munich, 1991 
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intento es estimular una reflexión sobre la naturaleza profunda de la frontera, 
tanto en los ámbitos de la creación artística y las no menos ambiguas áreas de 
convivencia humana” 532.
Esta reflexión que la artista realiza, se materializa en obras en las que a través 
del bordado, pinta esos recorridos y rutas que hacen las personas. La imagen 
que se realiza (esos mapas, territorios y siluetas de pisadas) penetran en el 
fondo del tejido, se mimetiza con el soporte ya que tanto el tejido como la 
imagen se construyen del mismo material. De la Cueva realiza las imágenes 
cambiando las puntadas y dirección de la trama base, de forma que la textura y 
brillo del propio hilo dejan constancia dela imagen, pero empleando el mismo 
material que el fondo.
Esto es una característica que sólo los procedimientos textiles pueden hacer 
en oposición a las técnicas pictóricas tradicionales. En las técnicas pictóricas 
necesitamos un soporte sobre el que añadir materia que es la que formará 
la imagen, sin embargo, la costura nos ofrece la posibilidad de realizar la 
imagen en la propia construcción del soporte. Cromáticamente en el caso de 
los cuadros tricotados de Trockel, o a través de una modificación en la trama 
(puntada/textura) pero empleando la misma materia (hilo) en el caso de De 
la Cueva.
 Otro ejemplo, aunque un poco más especial, lo encontramos en Elana 
Herzog (toronto, Canada, 1954) quien realiza un proceso de trabajo que 
se encuentra a medio camino entre la instalación y la creación de la imagen 
en el propio soporte. La artista grapa tapices y alfombras a la pared de la 
exposición construyendo la imagen que le interesa. A continuación deshace 
y retira aquellas partes que no han sido grapadas, componiendo una nueva 
superficie y una nueva imagen.
En este caso W(e)ave es una colaboración con el artista sonoro Michael 
Schumacher quien interviene la galería con altavoces que dialogan con la obra 
de Herzog. La pieza se compone de tres cubrecamas de Chenille diseñados 
para la instalación que la artista une utilizando grapas de metal a la pared. De 
esta forma, Herzog emplea los tapices como modelos de sus trabajos, como 
herramientas, que ella vuelve de alguna manera a “tejer” cuando las grapa a 
las paredes. Una vez grapadas, se arrancan aquellas partes que no han sido lo 
suficientemente ancladas, de forma que quedan los restos que la artista quiso 
532. Ana de la Cueva [disponible en linea] <http://anadelacueva.com/?id=bio >
Ana de la Cueva: “milagros” 2007
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plasmar. De esta forma, la imagen se construye en el soporte pared pero las 
grapas hacen que penetre en el mismo, de manera que uno forma parte del 
otro. Por tanto, la pieza realizada por el tejido y las grapas, forman la propia 
imagen, constituyendo un uno inseparable. En este caso, hablamos de un 
proceso de trabajo especial, en el que la propia construcción del mismo, hace 
que sea imposible su traslado.
Elana Herzog: w(e)ave 
2007 Aldrich Museum of 
Contamporary Art, Ridgefield 
Connecticut, dimensiones 
variables.
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4.3. TEMATIZAR LA COSTURA COMO 
PROCEDIMIENTO
Algunos artistas realizan sus piezas a través de la costura, por su propia 
significación y tematización. Al igual que las artistas feministas de la época 
en los primeros ejemplos que hemos visto, que introducen el procedimiento 
como tema ya que buscaban dar respuesta a una forma de pintar del ser-mujer-
artista, esta misma concepción ha seguido produciéndose en algunos ámbitos. 
Damos por hecho  que la costura como procedimiento tiene relaciones 
simbólicas o metafóricas que le aportan significaciones y relecturas específicas 
al conjunto del trabajo y en algunas ocasiones el procedimiento y el proceso de 
realización aportan una parte importante en el tema y significado de la pieza. 
Es decir, nos encontramos con trabajos en los que es la manera de hacer lo que 
se convierte en el tema o parte importante del mismo.
En este apartado haremos un recorrido por aquellas piezas en las que el 
proceso de la costura se interpreta como un motivo importante del trabajo, ya 
sea metafóricamente, simbólicamente, por el preciosismo en su factura o por 
la propia sustitución del procedimiento. Son trabajos que ahondan en el propio 
proceso de fabricación y el hecho de estar realizados con un material y no otro 
es lo que configura el significado de la pieza.
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4.3.1. METÁFORAS DEL PROCEDIMIENTO
“El sosiego descendió sobre ella, la calma, la satisfacción, mientras la aguja, 
juntando suavemente la seda, unía los pliegues verdes y los cosía, muy lentamente, 
a la cintura. Lo mismo que las olas, que en un día de verano se juntan, se doblan 
y caen; se juntan y caen; y parece que el mundo entero estuviera diciendo “esto es 
todo” con más y más gravedad, hasta que incluso el corazón que late en el cuerpo 
que está tomando el sol en la playa dice también “esto es todo”. No temas más, dice 
el corazón, confiando su carga a algún mar que suspira colectivamente a todas 
las penas, un mar que se renueva, que comienza a moverse, que se detiene y cae. Y 
sólo el cuerpo presta atención a la abeja que pasa; a la ola que rompe, al perro 
que ladra, a lo lejos, ladra y ladra”. Virginia Woolf, La señora Dalloway533
Una definición lingüística del concepto metáfora diría que esta consiste en 
denominar, describir o calificar algo a través de su semejanza o analogía con 
otra cosa. Se trata de la aplicación de un concepto o de una expresión sobre una 
idea o un objeto al cual no describe de manera directa, con la intención 
de sugerir una comparación con otro elemento y facilitar su comprensión. 
Xabier Paya dice de la metáfora: “la metáfora, supuestamente el recurso 
más importante de la literatura y el placer estético, es por naturaleza un 
instrumento valioso en el proceso de interiorización del lenguaje; la metáfora, 
o, dicho de otro modo, la traslación, el algoritmo analógico que identifica lo 
real con lo imaginado o lo sugerido”.534
En este caso, presentamos una serie de ejemplos visuales en los que tenemos 
presente el procedimiento de la costura, en los cuales el artista ha realizado 
una translación de materiales que son los que aportan el significado 
a cada una de las piezas. En estos ejemplos, el procedimiento de costura 
utilizado es el punto, sin embargo, lo que va a aportar el significado es el 
material utilizado en cada caso en lugar del hilo (cinta magnética, pelo o cinta 
metálica).
Es decir, nos encontramos con piezas, en las que se emplea la técnica de la 
calceta, pero con materiales que no son propios de la misma, por lo que esta 
traslación incide en el mismo proceso. Nos referimos a obras ejecutadas con 
técnicas de costura pero no con los materiales que en un principio les son 
asignados, de ahí que hablemos de metáforas.
533. Woolf, V.: “la señora Dalloway” Editorial Cátedra, 2008 (p. 187-188)
534. Paya, X.: “El contrabando de la imaginación” en Revista ZEHAR – 63 Arteleku 1989 (p.53)
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En la obra “the Beatles” (1989) Christian Marclay (NY, EEUU, 1955) 
extrae de sus carcasas las cintas magnéticas en las cuales previamente había 
registrado música de los Beatles para utilizar este soporte como un hilo con 
el cual teje el forro de un cojín. El artista está empleando un procedimiento 
textil, el punto, pero lo realiza con un material ajeno al tradicional, las cintas 
magnéticas de los Beatles, que tematiza y contextualiza su trabajo. 
  El cuerpo de trabajo de Marclay refleja su interés en construir un puente 
entre lo que oímos y lo que vemos y explorar la conexión entre los dos. Este 
artista trabaja con lo sonoro en la mayoría de sus obras, sin embargo en las 
esculturas que realiza alude al sonido sin que este se encuentre presente. Para 
el artista, el objeto escultórico es un reflejo de la sociedad y del uso y presencia 
visual en el que se presenta: “Un disco es la materialización del sonido. Es un 
objeto que cambia nuestra percepción del sonido, de la música. En mi trabajo 
soy muy consciente de que nuestra cultura es fundamentalmente visual y de 
que hay una necesidad de apreciar la presencia de las cosas y de los sonidos. 
Tendemos a darle una forma al sonido del mismo modo que las ideas adquieren 
presencia a través de la escritura. De ahí nace la paradoja, la contradicción, a la 
hora de negar el sonido en mis obras escultóricas`”.535
Con esta pieza el artista nos está hablando a través de una imagen visual 
de su cotidianidad y familiaridad con la música de grupo (Beatles) a través 
del procedimiento y los propios materiales.  Se trata desde un punto de vista 
poético, de la presencia de una almohada que contiene una música. De algún 
modo el artista nos transporta a la idea de estar escuchando la música de los 
Beatles si te recuestas en el objeto, ya que se trata de una materialización del 
sonido que invita al descanso y al disfrute. En un comunicado el artista dijo: 
“el sonido es central, a pesar de que se trata principalmente de una experiencia 
visual. La mayoría de las piezas están en silencio, pero son sobre el sonido. “536
Por otro lado no podemos olvidar tampoco un componente fetichista y 
nostálgico en la obra de Marclay, al cual contribuye a recalcar el procedimiento. 
El hecho de realizar la almohada a través del punto, hace de la relación con ese 
sonido, un compromiso familiar e íntimo, ya que el proceso de trabajo se asocia 
con lo doméstico y personal. Además el autor emplea como material de sus 
obras, sistemas de grabación que han quedado obsoletos y se recuperan con 
cierto interés nostálgico, como son los vinilos o los cassettes en este caso.
Igualmente este procedimiento y misma estrategia es empleado por Dave 
Cole (EEUU, 1975) en su obra Knit Lead Bears, quien también calceta una cinta 
de plomo en lugar de hilo.
Para Steifle Edwards el encuentro del artista con el procedimiento se 
produjo de manera casual: “Cole encontró la solución que estaba buscando 
cuando, por casualidad, un ayudante en una de sus clases de estudio le 
retó a tejer una escultura (…) La experiencia lo convenció, ya que una 
técnica aparentemente simple, expresado a través de una técnica artesanal 
tradicional, transmitía varios niveles de significado”537.  Viendo las posibilidades 
conceptuales del proceso de tejer y los tipos de formas que pueden crearse, 
535. Hontoria, J.: “Christian Marclay. Todo sonido, todo ruido, es útil para mí” en “El Cultural” 
04/10/2007 [disponible en ] <http://www.elcultural.es/revista/arte/Christian-Marclay/21354>
536.Véase “El jardín salvaje” Fundación Caja de Pensiones, Madrid, 1991
537. Jennifer Steifle Edwards: “Radical lace & Subversive knitting” Op. Cit. (p. 56)
(Sup.) Christian Marclay: “The 
Beatles” 1989 Recorded music of 
the Beatles on crocheted magnet 
tape. Collection of Deborah 
Irmas, Los Angeles.
(Inf.) Dave Cole: Knit Lead Bears, 
2006 plomo (cinta de plomo 
tejido a mano sobre armadura de 
plomo)
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Cole comenzó una serie de exploraciones utilizando diversos materiales. En 
“Fiberglass Teddy Bear,” 2003 realiza un gigantesco oso de peluche de unos 
3 metros de alto calcetando superficies de fibra de vidrio y en “The Money 
Dress” (2006) realiza un vestido tejiendo billetes de un dólar en el que emplea 
un total que supera los 1000 dólares en la confección.
 En este caso Cole emplea el plomo, un material que dialoga brutalmente 
con su propia representación: un osito de peluche tejido en plomo. Es decir, 
el material le aporta un significado y una puesta en escena que le confiere el 
significado y un nivel de lectura diferente a la obra. Se trata de  un juguete para 
ser visto pero no compartido, aparentemente etéreo pero muy pesado.
Por tanto el autor juega con los opuestos y se reta a sí mismo en la 
consecución de piezas que van más allá de las posibilidades prácticas, que hacen 
de la experimentación de la calceta uno de los objetivos a superar, en cada 
proyecto que se plantea.
Otra de las piezas en las que se tematiza el procedimiento a través de la 
metáfora es en “Keffieh” de Mona Hatoum (Beirut, 1952). En este caso la 
artista emplea la misma estrategia que en casos anteriores, ya que traslada el 
material hilo por pelo. Sin embargo, hemos de tener en cuenta que el objetivo 
de la artista no es sólo la búsqueda de metáforas visuales, si no también 
introducir contenidos políticos. Es decir, la artista emplea el pelo con el fin de 
registrar la sexualidad de la autora. 
Para Tama Garb538 el pelo está cargado de referencias culturales y  asociados 
a la sexualidad, por lo que como símbolo, perturba las estilizaciones y los 
mecanismos retóricos del arte mediante el registro de la obstinada fisicidad 
del cuerpo.
“Una delicada franja de tela se coloca en una vitrina protectora destacando su 
fragilidad (…) El objeto es una cuadrícula, y no lo es (…) Y es descaradamente 
material y táctil (…) Sus unidades no son rectilíneas, pero son óvalos irregulares, 
dependen de la trama y urdimbre del hilo que les constituyen (…) Esta 
materialidad del objeto pertenece al propio proceso de tejer. Pero esta evocación 
del oficio de tejer es sin embargo frustrado. Las hebras desbordan los límites de la 
tela, de hecho, son cabello humano (…) Este objeto no es una pieza de tela, sino 
una red del tejido humano”539.
En esta recreación del tradicional velo o “Keffieh” usados por los hombres 
árabes, la artista entreteje hebras de cabello de mujer como símbolo árabe del 
machismo.  “¿Os imagináis un hombre llevando un Keffieh de pelo?” pregunta 
Hatoum. En esta pieza entonces, ella está sutilmente dando visibilidad a las 
mujeres por medio de la obra y su técnica. Homi Bhabba también da una 
interpretación de esta obra enigmática540: el estilo macho es una respuesta 
externalizada a los poderes de dominación; pero también es una forma de 
dominación hacia adentro, dentro de la comunidad preparada contra la 
presencia de la mujer, cuyas voces son reprimidas o sublimadas en la causa de la 
538. Garb, T.: “Nostalgia de hogar” en “Mona Hatoum” [Catálogo] CGAC, CASA, 2002 (p. 27)
539. Jaleh Mansoor: “A Spectral Universality: Mona Hatoum´s Biopolotics of Abstraction” en “October 
133, Summer 2010, (p. 49)
540. Véase Salah M. Hassan: “Contemporary Islamic Art: Western Curatorial Politics of Represantation 
in post 9/11” en Dercon, Chris (ed): “The future of tradition – The tradition of future” 2010 Haus der 
Kunst/ Prestel (p.37)
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lucha. El velo feminizado de Hatoum revela esta desautorización del lugar de 
la mujer y reinserta su punto de vista a través de las hebras de cabello bordadas 
que van más allá del límite, rompiendo la rejilla pictórica del material en el 
proceso de redefinición de la superficie simbólica de la lucha política.
En esta pieza, Hatoum pone el símbolo externo de la sexualidad femenina, 
generalmente cubierto en la sociedad árabe, en contacto corporal con el 
potencial portador masculino del pañuelo, creando una tensión que realza la 
conciencia de los símbolos de sexualidad y vestimenta.541
En cuanto al procedimiento, el hecho de tejer le permite trabajar con 
procesos artesanales simples que le conectan con un lado amable de sí 
misma. “Me sentí como si trabajara con las manos, en lugar de conceptualizar 
constantemente sobre la obra antes de hacerla”. 542 Sobre ello dialogan Janine 
Antoni y Mona Hatoum sobre una experiencia que habían compartido cuando 
vivieron con los Shakers (secta religiosa):
M.H: “Los shakers hablan de las manos para trabajar, lo cual es muy hermoso: 
esa forma de centrarse todo el tiempo en el hacer
J.A: La otra declaración de “las manos para trabajar” era los corazones para Dios
M.H: Oh, esa parte se me había olvidado! (Risas)543
Estas declaraciones muestran un interés por el procedimiento hecho a mano 
y que se convierte en parte del tema de la misma. A pesar de ello, es el material 
pelo, en substitución al hilo tradicional, el que le aporta las connotaciones 
políticas que la artista reivindica.
541. Garb, T.: Op Cit. P. 27
542. Mona Hatoum entrevistada por Janine Antoni, New York, 1998 en “Mona Hatoum” [Catálogo] 
CGAC, CASA, 2002 (p. 132)
543. Ibidem
Mona Hatoum: “Keffieh”   human 
hair on cotton, 1993-1999
Janine Antoni: Slumber, 1994-
1996
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4.3.2. SIMBOLOGÍA DEL PROCEDIMIENTO
El mundo es un objeto simbólico. Salustio544
Un tiempo, una repetición y una abstracción
es lo que ofrece el trabajo manual cuando se repite muchas veces.545
Como ya apuntábamos en capítulos anteriores, fueron las artistas de los 
70 las que introdujeron el procedimiento en el arte contemporáneo para 
enfrentarse políticamente a los valores de la sociedad patriarcal. Las artistas, 
han contribuido a una reconstrucción social, artística y cultural del papel 
simbólico de las mujeres a que les ha permitido visibilizar, desde su condición 
de mujeres, temas que atañen a su género.
En este apartado hemos recogido algunos ejemplos de piezas en las que 
se valora ante todo el proceso del procedimiento como núcleo creativo 
con todas sus implicaciones y derivaciones que vienen heredadas del trabajo 
realizado en los 70 y 80. Son piezas todas ellas en las que la narración del 
procedimiento, el propio proceso de construcción, constituyen el eje de la 
obra, y por eso tienen un cierto componente de arte de acción y performance. 
Por otro lado, hay que tener en cuenta que esta manera de ensalzar el proceso 
de coser, tejer o bordar lleva consigo ecos del célebre dicho “manos ocupadas, 
cabezas despejadas” por su relación con el hecho del ensimismamiento cuando 
se realiza el trabajo, el disfrute o goce del propio quehacer:
“Antes, Sarah siempre había podido ensimismarse cosiendo. Las preocupaciones 
y los problemas de dinero se disipaban siempre que se sentaba con un edredón 
en el regazo.”546
En efecto, la repetición en el proceso supone una secuencia, un tiempo que 
se sucede. Esto mismo se da en el acto de tejer y así se ha simbolizado en el 
mito de las Moiras o de Penélope donde el tiempo avanza y retrocede como 
ya hemos visto. De la misma forma, nos encontramos aquí, con piezas que 
emplean el proceso como símbolo de sus manifestaciones, como una manera 
544. Salustio en  Cirlot J. E.: Op. Cit (p.1)
545. Mendoza, Mª del Mar: el vestido femenino y su identidad: el vestido en el arte de finales del siglo XX 
y principios del siglo XXI. Universidad complutense de Madrid. Facultad de bellas artes departamento de 
dibujo i, madrid 2010 (p. 256)
546. Macomber, D.: “Un soplo de Esperanza” Harlequin ibérica, 2002 (p. 144)
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de contar historias en la que la atemporalidad del procedimiento se convierte 
en cierto ritual.
Sin embargo, como dice Viñolo, estas actuaciones basadas en los procesos 
domésticos (como la costura) que se iniciaron en los 70, abren el abanico del 
gran arte:
“Lo más importante es ver las posibilidades de los modos de 
producción domésticos en el arte, no cómo estrategias destructoras 
del gran poder, sino contemplar en ellas la capacidad de darles un 
nuevo valor que pueda de-construir los modelos.”.547
Esto mismo ocurre en la obra de Rachel Gomme (UK, 1968), quien 
realiza instalaciones y performances en torno al acto de tejer y donde la espera 
adquiere un acto significativo en torno al propio proceso de creación.
La propia artista reconoce que una parte importante de su trabajo gira 
en torno a la idea del tiempo, un tiempo que discurre entre el cuerpo del 
artista y el espectador. Por lo que tiene relación con el famoso dicho que 
mencionamos anteriormente “manos ocupadas, cabezas despejadas” en ese 
estar pasando el tiempo: “Mi trabajo tiende a ser tranquilo e íntimo y a menudo 
se percibe en términos de ausencia o falta de fenómenos: he hecho una serie de 
performances y videos en torno a la idea central de quietud como rendimiento 
y más recientemente se han desarrollado trabajos mirando en silencio como 
presencia positiva”. 548
En el 2006 incorpora el punto a sus trabajos y un magnífico ejemplo del 
simbolismo y de la importancia del proceso de trabajo en la obra es “un año de 
espera”. En esta pieza la artista se comprometió durante un año (entre Marzo de 
2009 a febrero de 2010) a realizar piezas en calceta materializando los tiempos 
de espera en lugares públicos. Este proyecto consistió en la representación de 
los tiempos de espera y cada cambio de color representa un cambio de ocasión 
diferente. La pieza final se presentaba como un esquema en el que se detalla el 
tiempo, el lugar y el transporte que esperaba. 
De esta forma, Gomme materializa el tiempo de espera a través de la 
calceta, pero también se cuestiona hasta qué punto el cuerpo es continuo con 
su entorno y en qué medida es distinto: “Como un habitante de la ciudad, 
reflexionar sobre mi compromiso corporal con el medio ambiente urbano y 
buscar formas para resaltar la ‘naturaleza’ (tanto humanos como no humanos) 
que es a menudo pasado por alto en esta configuración”.549
Otra de sus piezas en las que el procedimiento adquiere gran protagonismo es 
“Calcetando un Rothko”. Aquí, la autora haciéndose eco de la pintura de Mark 
Rothko, yuxtapone la artesanía doméstica con la monumental obra de arte. Esta 
performance realizada en varias ocasiones, se presenta a la artista calcetando, 
mientras en los descansos se presenta expuesta la pieza incompleta. Se trata de 
un work in progress en el que se hace evidente la importancia del proceso ya que 
es esto mismo el motivo de la performance. Por otra parte, el hecho de hacer 
547. Viñolo Berenguel, M.:  II Jornadas Feministas Estatales coser y cocinar como formas de resistencia en 
el arte feminista a partir de los 70’s en <http://www.feministas.org/IMG/pdf/coser_y_cocinar.pdf>
548. Rachel Gomme en [disponible en línea] <http://www.newworknetwork.org.uk/userinfo.
php?uid=529>
549. Ibidem
Rachel Gomme: “Calcetando 
un Rothko” 2012 en R Space 
Gallery Lisburn
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referencia al artista norteamericano, juega con cierta reivindicación y paradoja 
al emplear el procedimiento como material no convencional dentro de los 
círculos considerados del gran arte.
Otra obra que también se representa hasta en 6 ocasiones y de la misma forma, 
tiene características work in progress/performance/instalación es la conocida 
“Slumber” de Janine Antoni (1964, Bahamas). Esta obra (foto en página 280) 
consiste en la instalación de un telar, una máquina de electroencefalograma 
que registra los movimientos rápidos del ojo (REM), una cama y una manta. La 
acción consistía en que la artista durante el día tejía en la propia manta sobre 
la que dormía, los gráficos que la máquina registraba durante la noche de sus 
propios sueños. En cualquier caso, nos encontramos con una pieza en el que el 
proceso de tejer la manta adquiere el gran protagonismo de la performance.
Para Phelan, Slumber constituye por una parte, una performance dedicada 
a lo que podía implicar hacer arte a partir de los sueños de una mujer; por 
la otra, supone una reflexión sobre el marco de conciencia y la inconciencia 
pública y privada, sobre el olvido histórico y la renovación contemporánea.550
En torno al hecho de la performance y la convivencia con el espacio 
museístico, son curiosas las propias relaciones con el espectador como ella 
misma narra:
“La primera vez que mostré Slumber fue en Londres y ya que los ingleses tienen 
un gran conocimiento de la literatura llegaron a ella desde ese ángulo. Podría 
citar a Shakespeare, o la dama de Chalot. Luego mostré la pieza en Zurich y el 
enfoque era Jung (…) la gente estaba increíblemente coartada. Había sido todo 
un reto conseguir que la gente pudiera conversar conmigo. Fui desde Zurich, a 
España. No quería que la gente se sintiera incómoda, así que tuve algunas ideas 
para que el espectador se sintiera a gusto, pero no fue necesario en Madrid. Los 
presentes fueron a tocarme, a tocar el telar, a sentarse en la silla junto a mí. 
Fue íntimo y no importaba que yo no hablara español, la gente me hablaba 
aunque no pudiéramos comunicarnos. Cuando lo hice en los Estados Unidos, la 
conexión popular fue con la ciencia, y querían hablar de los Polisomnógrafos. 
¿Qué podría decir la máquina sobre sueños y el sueño? Y en Grecia, el público 
hizo una conexión entre el telar y Penélope (…) Slumber me mostró que no se 
puede predecir cómo va a responder el espectador.”551
Por su parte Phelan interpreta la pieza dentro de la reivindicación feminista 
como un despertar del propio movimiento, un sueño que todavía se está 
tejiendo  aunque sin la colectividad con la que contó en otras épocas.552 
En efecto, el trabajo de Janine Antoni a menudo explora roles tradicionalmente 
femeninos como en “loving care” que pinta el suelo con su propio pelo a modo 
de gran brocha. Otra de sus piezas con tintes reivindicativos es “Gnaw” que 
“supone una respuesta feminista al movimiento minimalista masculino. El 
clásico cubo minimalista de acero fue refundido en dos bloques de  chocolate y 
manteca de cerdo. Antoni mastica cada bloque como referencias a las presiones 
sociales sobre las mujeres y sus cuerpos.”553 
550. Véase Reckitt, H. (ed): Op. Cit. (p. 33)
551. Horodner, S.: “Janine Antoni, interview” en Bomb 66/Winter 1999 < http://bombsite.com/
issues/66/articles/2191 >
552. Véase Reckitt, H.: Ibidem
553.Myers, K.: “Antoni Works day and night in performance at MASS MoCA” en Press Releases, 
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Nadin Reschke (1975, Germany) habla de la diversidad y la tolerancia 
en su proyecto de participación y mezcla de viaje “So far so good”. La artista 
recorre 14 países con una carpa/tienda de seda que borda en lugares diferentes 
junto con las mujeres locales mientras discute diferencias culturales, creencias 
personales y otros temas relacionados con la vida cotidiana. La materialización 
de la pieza final, es la propia tienda como habitáculo y diario del viaje y un 
catálogo disponible en la web.554
La tienda es una de las más antiguas formas de alojamiento transportable que 
permite crear un espacio de reunión y a la vez retirarse si es necesario, creando 
un estilo de vida nómada y  transfiriendo espacios públicos en algo nuevo para 
un espacio temporal.
La artista utiliza la seda de la carpa como un libro de dibujo - bordando en 
ella sus nociones y observaciones acerca de las diferentes culturas. El hilo por 
lo tanto, funciona como un lápiz y la tela se convierte en un área de la imagen 
tridimensional. Sin embargo la elección del procedimiento tiene dos motivos 
esenciales: por un lado una razón práctica, ya que funciona como lenguaje de 
comunicación entre la población de varias culturas (porque evidentemente 
es una tradición muy femenina conectada con la vida cotidiana y puede 
encontrarse en todas partes del mundo) y por otra parte, el bordado funciona 
como estrategia para relacionarse con el resto de población al reunirse en 
torno al procedimiento creando un ambiente social de interacción directo no 
verbal. El proyecto se realiza a lo largo de 18 meses pasando por diferentes 
países, siguiendo la antigua ruta de la seda. 
En esta ocasión, el bordado es el procedimiento empleado y se utiliza 
como simbología y pretexto para la interacción cultural (en tanto lenguaje de 
comunicación universal en la esfera femenina). Es el propio proceso del hacer 
este diario uno de los núcleos centrales del proyecto, en el que la construcción 
del mismo se dilata en el tiempo.
2000 [Consulta: 23-02-2013] 
554. Véase [en línea] <http://www.nadinreschke.de/so-far-so-good_book.pdf>
Nadin Reschke: “No far so good” 
2004-2006
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 4.3.2.1. TRADICIÓN Y AJUAR COMO 
TEMAS
Es por todos conocidos la tendencia y tradición del bordado dentro del 
ámbito de lo doméstico, como una práctica heredada en la que se establecían 
relaciones sociales y culturales. Dentro de estas prácticas tradicionales 
destacamos la creación del ajuar.
Como ya hemos visto en 2.2.3.1 La confección del ajuar doméstico, 
es complicado analizar todos los valores culturales, sociales, simbólicos y 
económicos referidos en torno al ajuar, pero podemos resumir que existen 
varios tipos de ajuar (matrimoniales, funerarios y simbólicos). El que 
corresponde al matrimonial (la dote) es lo que la mujer da al marido por razón 
de casamiento, o donación hecha con entendimiento y el objetivo fundamental 
era que la mujer colaborase en el “sostenimiento del matrimonio”. Sin embargo 
hemos de resaltar el valor simbólico del ajuar, pues será con el paso de niña 
a pequeña mujer cuando ésta se inicie en la confección de su ajuar y dicho de 
otra manera, se concibe como un elemento marcador del paso o tránsito del 
estatus de niña al de mujer.555 
Todo este simbolismo que gira en torno a la creación del ajuar (matrimonial 
sobre todo) es empleado como tema en algunas piezas del arte contemporáneo, 
por sus implicaciones heredadas en la búsqueda de nuevas significaciones y 
estrategias creativas. Una tradición, que como dice Adorno, evoluciona y se 
transforma en el tiempo, por lo que la obra de arte, aunque tenga referencias 
simbólicas a la misma, dependerá de condicionantes sociales y culturales que 
la modifican. 
“La tradición como cualquier teoría histórico-filosófica, no hay que entenderla 
como si una generación, un estilo o un maestro entregase su arte en manos 
de otros en una perpetua carrera de relevos (…) La tradición como medio del 
movimiento histórico, depende de su propia constitución de las estructuras 
económicas y sociales, y se modifica cualitativamente con ellas” 556 
Por tanto, seguimos refiriéndonos a obras en las que el procedimiento se 
emplea como proceso simbólico, pero en esta ocasión no se produce de una 
manera tan performática como en el apartado anterior, sino que es el resultado 
555. López Carrión, M.: Op. Cit. (p. 302)
556. Adorno, T: Op. Cit. (p. 35-36)
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final, el producto, el que hace referencias a la tradición y a ese simbolismo.  A 
continuación presentamos algunos ejemplos en las que la herencia y tradición 
en torno a la “dote” son evidentes de una u otra forma.
Uno de los ejemplos más evidentes es la serie “Lecciones de mi madre” de la 
artista  Andrea Dezsö (Rumania, 1968) en la que ya el título hace referencia 
a cierta tradición en la educación del procedimiento.
La serie “Lecciones de mi madre” de 2006 consiste en 48 refranes de su 
madre bordados en pañuelos de tela. Cada una de las piezas comienzan con la 
declaración “mi madre me dijo que…” y a continuación plantea tanto antiguas 
supersticiones como sentencias escatológicas con más o menos sentido del 
humor. Pero esta serie tiene sus orígenes en las tradiciones de la cultura rumana 
y Dezsö reinventa esta tradición para cuestionarse sus propias enseñanzas y 
creencias. 
Durante su infancia, “el dictador rumano Nicolae Ceausescu ordenó una 
vasta migración de los habitantes del país a la ciudad. Como la gente buscaba 
la forma de adaptar las costumbres de la vida rural a sus nuevos puestos de 
trabajo y a los complejos de apartamentos”  dice Dezsö,557 “una de las cosas 
que se trajeron con ellos fueron unos bordados para la pared de la cocina. Mi 
abuela tenía uno que me causó una gran impresión: No hay rosas sin espinas, 
sin amor y sin lágrimas. ¿Qué podría ser más cierto que eso? Me acuerdo de los 
demás, también. Mezclados con las flores y los adornos de punto de cruz había 
comentarios humorísticos acerca de lo que sucedería con el hombre de la casa 
si no entrega el cheque de pago en casa, o lo que la mujer haría si el marido se 
quedaba hasta muy tarde y llegaba a casa borracho. Había mensajes de este tipo 
en algunas de las flores del bordado. Yo traté de captarlo en mi trabajo 
de bordado”558.
557. Andrea Dezsö en Recker, K.: “Folk drifter” en Handeye magazine, August 19, 2010, [disponible en]  
<http://handeyemagazine.com/node/114>
558. Ibidem
(Izq.) Andrea Dezsö: “Lecciones 
de mi madre” 2006
(Dch.) Oliver Clegg: OH 
TIS SWEET TO LOVE IN 
CHILDHOOD... embroidery 
on victorian pillow case110 x 
97cm. 2008
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Sin embargo, en estos pequeños tapices recuperados de la tradición rumana 
y de la infancia de la propia artista, Dezsö se cuestiona sus propias enseñanzas: 
“me enseñaron que si sales de la casa con el pelo mojado, te mueres. Fuera 
de Rumania, vi gente caminando por ahí con el pelo mojado y parecían 
perfectamente sanos”.559 Así que “Lecciones de mi madre” es un repertorio 
de sus propias sentencias y verdades, cuestionándose sus propias enseñanzas 
y tradiciones. 
My mother claimed that... “If you let a man fuck you, he´ll leave you because every man wants to marry a virgin.”
Mi madre dijo que ...”Si dejas que un hombre te folle, él te dejará porque todos los hombres quieren casarse con 
una virgen.”
My mother claimed that...”Eating greasy food without bread is what gives people herpes”. 
Mi madre dijo que ...”Comer alimentos grasosos sin pan es lo que hace que la gente tenga herpes”.
My mother claimed that...”You should not hold back your bowel movement or else the feces will come out through 
your mouth”. 
Mi madre dijo que ...”No debes frenar el movimiento de tus intestinos o de lo contrario las heces te saldrán por la 
boca”.
My mother claimed that...”A woman´s legs are so strong that no man can spread them if she doesn´t let him.” 
Mi madre dijo que...”Las piernas de una mujer son tan fuertes que nadie puede separarlas si ella no lo permite.”
My mother claimed that...”If you go outside with wet hair you will get meningitis and die.” 
Mi madre me dijo que...”Si sales con el pelo mojado cogerás meningitis y morirás”
My mother claimed that...”Wearing skimpy bikinis will give you a kidney cold (we should wear coverage terrycloth 
panties year-round)” 
Mi madre dijo que ...”Si usas bikinis diminutos cogerás frío en los riñones (debemos llevar bragas de felpa que 
tapen todo bien durante todo el año)”
Se trata por tanto, de una tradición reinventada. Los tapices bordados como 
parte del ajuar doméstico, adquieren un simbolismo diferente al cuestionarse 
sus propias raíces y creencias. Y como ya anunciábamos al comienzo, la obra, 
como objeto, hace referencia a esa dote y objeto folclórico al que se remite, 
pero se presenta descontextualizado del objeto doméstico por el efecto 
de extrañamiento que introduce la artista en las sentencias y temas de los 
bordados.
Otra forma de trabajar con el concepto de tradición es el que realiza Oliver 
Clegg (Bristol, 1980). Las obras de Oliver Clegg, como él mismo afirma, 
buscan una narrativa indefinida, atemporal, que parte de objetos, imágenes 
o bordados que encierra en vitrinas.  El autor realiza su trabajo a partir de 
objetos usados, viejos y desechados que contienen y narran su propia historia 
desde una cierta “nostalgia” y “melancolía” en palabras del autor. 
Hemos de destacar una exposición que realiza en Noviembre del 2008 
Night’s Move en el Museo Freud de Londres. En la muestra el artista prepara una 
serie de trabajos, que “juegan” con los demás objetos y dependencias de la casa 
natal del psicoanalista infiltrándose sutilmente en el espacio. Clegg recurre en 
ocasiones a la artesanía para realizar sus trabajos bordados y tallados, mientras 
que otras veces recurre a tecnologías digitales en la materialización de sus 
trabajos ofreciendo una dinámica clara entre el presente digital y los métodos 
antiguos tradicionales de la producción artística. 
“El oficio artístico moderno es radicalmente distinto de las reglas artesanales 
de la tradición. Su concepto incluye la totalidad de las capacidades por las 
que el artista hace justicia a su concepción y corta así el cordón umbilical 
de la tradición”560. Es decir, como anunciaba Adorno, el trabajo de Clegg es 
consciente de sus reminiscencias a las técnicas del pasado, pero es igualmente 
559. Ibidem
560. Adorno, T.: Op. Cit. (p. 64)
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consecuente con las nuevas técnicas y procesos. La crítica Lee Johnson dice de 
su trabajo: “Es evidente que Clegg tiene un respeto por la historia y el progreso, 
como demostró maravillosamente en esta exposición por su capacidad de ser 
tanto conceptuales como tradicionales. Esta tensión en el trabajo de Clegg es 
intrigante y cautivadora”.561
El trabajo que más va a interesarnos es la instalación que el artista realiza 
en la habitación de Anna Freud que consiste en una serie de bordados en 19 
fundas de almohada. Su delicado bordado de flores recuerda a los grabados 
de las malas hierbas de Michael Landy titulado Alimentación. La elección de 
las flores bordadas por Clegg constituyen símbolos como la flor del opio; 
pasiflora, peonía y bellota; todas poseen el poder para inducir el sueño y fueron 
utilizados a menudo como herramientas durante el psicoanálisis.
Otra sutil instalación, también en torno a la figura de Anna, a la que se le 
consideraba una buena tejedora, son una serie de bordados inacabados que 
Clegg sitúa a la izquierda del escritorio de Freud, como si ella acabara de 
dejar la estancia. “Las palabras y las tachaduras revelan una mente agitada e 
imperfecta; ellos no alquitranan las imágenes, pero en cambio, ahora destaca 
una tensión familiar de angustia bajo la belleza superficial”.562 
Freud sostuvo que la capacidad de jugar en la infancia se pierde bajo las 
necesidades y presiones de la vida adulta y este es el punto de partida de Oliver 
Clegg en esta exposición: descubrir y alentar a otros y no caer en el olvido563.
561. Johnson, Lee: “Oliver Clegg: Nights Move at the Freud Museum” Whitehot magazine [en línea] 
<http://whitehotmagazine.com/articles/nights-move-at-freud-museum/1670>
562. McClelland, F.: “Oliver Clegg´s Night Move at the Freud Museum London”, Culture 24 [en línea] 
<http://www.culture24.org.uk/art/sculpture+%2526+installation/art62207>
563. Ibidem
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4.3.3. RECREACIÓN DEL 
PROCEDIMIENTO. PRECIOSISMO EN LA 
FACTURA
El procedimiento de la costura lleva consigo implícito un componente 
de suntuosidad por el tiempo de ejecución. En la historia del bordado, la 
suntuosidad se refleja sobre todo en actos religiosos y litúrgicos de los siglos 
XVII y XVIII como relata Floriano Cumbreño564 pero en cualquier caso, existe 
un modo de hacer que posibilita la ejecución preciosista y un gusto por lo 
opulento y grandioso. Hablamos de preciosismo en su sentido de movimiento 
socio-cultural de naturaleza barroca (gongorismo en España) que buscaba 
ensalzar lo bonito, lo excelente, lo refinado, lo bien hecho… 
En otros tiempos esta manera de trabajar con el bordado estaba unida a 
una manufactura impecable, por lo que nos referimos a aquellos trabajos que 
tienen que ver con el lujo, el placer, el refinamiento, la perfección… Todo 
ello unido a una función social y cultural en la que muchos objetos debían de 
“embellecerse”.
 En este apartado nos encontramos con obras cuya realización se vincula con 
cierta recreación en el trabajo. Aunque este goce en el quehacer se encuentre 
también relacionado con el ensimismamiento del que hablábamos en el 
apartado 4.3.2. Simbología del procedimiento, como símbolo de “cabezas 
despejadas”, aquí, no se produce un desgaste en el tiempo, o un pasar el 
tiempo como ocurría en el anterior apartado. El interés por la perfección y 
minuciosidad del trabajo hace que éste se produzca desde el mismo disfrute y 
deleite de la obra bien realizada.
 Dicho de otro modo, coser (o bordar) implica un trabajo minucioso y 
en ocasiones ornamental y barroco que tiene que ver precisamente con lo 
ostentoso y consecuentemente, se produce cierta recreación o goce en el 
proceso de ejecución.  
A continuación presentamos algunos trabajos que se refieren al procedimiento 
de la costura en ese sentido más suntuoso, de pasar el tiempo y ensalzar la 
suntuosidad, perfección y riqueza del procedimiento.
564. Floriano Cumbreño, A.: Op. Cit. (p.149-150)
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Las pinturas bordadas de Angelo Filomeno (Italia, 1963) representan 
fragmentos de animales, plantas y esqueletos que yuxtapuestos, simbolizan 
luchas épicas entre la vida y la muerte, la sexualidad y la decadencia, el mal 
y el bien… sin embargo a pesar de la brutalidad implícita de sus imágenes y 
de las tensiones psicológicas, los trabajos son sumamente ornamentales con 
lujosos hilos y apliques de cristales cosidos en diseños neobarrocos sobre seda 
shantung. 
“Los materiales que uso son suntuosos pero las imágenes son a menudo abyectas”. 
565Angelo Filomeno
Filomeno nace en Ostuni y comienza a aprender el oficio de la costura a la 
edad de 7 años, cuando sus padres lo mandan a trabajar con su padrino que 
era sastre, diciendo al niño que aprender el oficio era como “poner el oro en 
sus manos”. Parece que esta frase, a la que recurre al autor en ocasiones, ha 
hecho mella, ya que las escenas del artista son minuciosamente “pintadas” con 
una máquina de coser a la que añade apliques de cristal y gemas semipreciosas 
haciendo alarde de su dominio artesano. “Pienso en el proceso de la costura 
como la herida de la tela (…) hay una relación directa entre la costura y el 
grabado, en la forma en la que el buril hiere la placa”566 de ahí que parte de sus 
motivos hagan referencias a los grabados de Durero.
En el catálogo de la 52º bienal de Venecia, se mencionan cómo esta estética 
ornamental de decoración excesiva tiene sus influencias también en los motivos 
barrocos y rococó que Filomeno realizó cuando trabajaba en el teatro en Nueva 
York, creando un estilo pictórico en el que confluye este decorativismo con los 
motivos contemporáneos: “Este híbrido ornamental se convierte en el navío 
de intrincadas, exuberantes, ingeniosas y deslumbrantes meditaciones sobre el 
deseo y la muerte”.567
En torno a la temática, el artista realiza algunas declaraciones que nos ayudan 
a entender mejor su significado: “las figuras bordadas en los nocturnos son los 
restos del esqueleto, pero aún quedan algunas funciones corporales. Shitting 
philosopher se refiere a mi difunto padre, que sufrió durante años por cáncer 
de colon. Cold es un homenaje a mi difunta madre. Ella coge el diente de león, 
ya que proyecta su semilla azul en el aire frío de la noche. Es una imagen 
triste, pero las semillas y la estrella fugaz cruzando el cielo por encima ofrecen 
esperanza. En My Love Sings When the Flower is Near, mis padres se muestran 
abrazados en una escoba, volando por encima de una metrópoli brillante: la 
ciudad de los Ángeles”568. 
Por lo que de estas declaraciones, deducimos que Filomeno realiza un trabajo 
rico en simbolismos de vida y muerte a través de un procedimiento laborioso 
y artesano que adorna u “ornamenta”569 con apliques brillantes. 
Una de las series más conocidas de Aliguiero Boetti (Turín 1940 - Roma 
1994), los mapamundis (Mappa) son también buen ejemplo de la búsqueda en 
la perfección del procedimiento.
565. 52nd International Art Exhibition. La biennale di Venezia [Catálogo] think with the senses/Feal with 




569. Véase apartado 3.3.2.1.Bordado y ornamento
Angelo Filomeno: “My Love 
Sings When the Flower is Near 
(The Philosopher and the 
Woman),2007 Mixed Media, 
Embroidery on silk shantung 
stretched over linen with crystals  
393.7 x 229.2 cm
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“No he hecho nada, no he elegido nada. Cuando la idea básica florece, no hace 
falta hacer nada” A. Boetti570
Después de la guerra de seis días de 1967, el artista comenzó a recopilar 
portadas de periódicos con mapas de las zonas de guerra hasta que finalmente 
encarga su primer mappa a gran escala en 1971 durante un viaje a Afganistán. 
Inicialmente pretendía hacer sólo uno pero llegó a realizar aproximadamente 
150 a lo largo de su vida, aunque no hay dos iguales. Los Mapas de Boetti 
reflejan un mundo geopolítico cambiante desde 1971 a 1994, un período que 
incluyó el colapso de la Unión Soviética y la caída del muro de Berlín. 
“Uno de los peores errores de nuestra cultura es la división de un mundo único y 
global en clasificaciones rígidas”571
 Los mapas son bordados por hasta 500 artesanos de Afganistán y Pakistán, 
siendo el resultado de un proceso de colaboración dejando el diseño a las 
realidades geopolíticas del momento y la elección de colores a los artesanos 
encargados del bordado: “Trato de no elegir para generar sistemas que elijan por mí”, 
decía el artista572
Los mapas delinean las fronteras políticas de los países; algunos países, como 
Israel, no están representados porque el régimen talibán de Afganistán no 
reconoce su existencia. Los textos de los laterales contienen fechas o detalles 
en relación con del trabajo de producción, la firma o detalles de Boetti, así 
como fragmentos de poesía sufí. El bordado de cada mapa normalmente duraba 
de uno a dos años y, en algunos casos, mucho más tiempo debido a elementos 
externos: el cierre de la frontera afgana o la invasión del territorio por Rusia, 
hizo más complejas las comunicaciones, que se realizaba en ocasiones por 
intermediarios.
Boetti no realiza sólo sus mapamundis con el procedimiento del bordado, a 
partir de 1975 crea las primeras obras tituladas Tutto que continúan el mismo 
procedimiento de encargo a profesionales bordadores, así como sus obras 
de “orden y desorden”. En cualquier caso, independientemente de los temas 
en cada uno de los proyectos,  el procedimiento del bordado en los trabajos 
570. Véase [en línea] <http://en.wikipedia.org/wiki/Alighiero_Boetti>
571. A. Boetti en VVAA: “El arte del siglo XX” editorial debate, 1999 (p. 50)
572. Boetti, A. en [Disponible en línea] <http://lavidanoimitaalarte.blogspot.com.es/2012/07/
alighiero-boetti-todo-por-una-idea.html>
Aliguiero Boetti: “Mappa” 1989-
1991 bordado sobre lino
294 María Magán Lampón
de Boetti, adquiere un gran componente preciosista en tanto se encarga a 
profesionales que realizan la labor minuciosamente. Existe por tanto, un gran 
interés por el trabajo bien hecho y confección refinada, en la que, aunque se le 
otorga cierta libertad al bordador en algunas variables, la factura es totalmente 
cuidada y refinada.
En cuanto a su llegada al mundo del arte se produjo en su ciudad natal, 
cuando se inserta dentro de un grupo de artistas de ideas izquierdistas como 
Luciano Fabro, Mario Merz, Giulio Paulini o Michelangelo Pistoletto, lo que le 
lleva en un primer momento a ser adscrito al movimiento conocido como arte 
povera dentro de una corriente conceptual. El propio Boetti siempre renegó 
de cualquier etiqueta artística y siempre defendió su práctica individual, 
transgresora y dual. Ese último adjetivo calificativo se emplea en el sentido de 
que el artista siempre quiso hacer un acercamiento a la realidad desde dos polos 
posibles. Actitud que es fruto de sus lecturas filosóficas, griegas y orientales, y 
que le llevó a considerarse a sí mismo como un ente dividido entre Alighiero 
y Boetti. “De este modo desarrolló un sistema de pensamiento creativo que contenía 
varios principios de dualidad: norma y excepción, lógica e indeterminación, orden y 
desorden, singularidad y multitud, similitud y diferencia, clasificación y desbordamiento, 
masculino y femenino, ver y no ver”573.
“Segundos para el 2000” de Juan Carlos Román (Bilbao, 1961) es un 
ejemplo de pieza conceptual en la que busca la ornamentación a través del 
procedimiento. La obra se compone de 16 lienzos de lino de 35 x 45cms en los 
que en cada uno contabiliza los segundos que transcurren desde algunos hechos 
insólitos dentro del panorama artístico hasta el año 2000. 
Por otra parte, Román establece relaciones metalingüísticas cuando tematiza 
los segundos y lo realiza a través del procedimiento de la costura. El tiempo y 
la minuciosidad que requiere el procedimiento se relaciona con la cuenta atrás 
que establece el artista. Los números que se representan, simbolizan una idea 
temporal, que también está relacionado con el propio tiempo en el proceso de 
ejecución de la obra. El tiempo expresado a través del tiempo.
Pero la elección del procedimiento no se centra sólo en el tiempo, sino 
también en la perfección que produce la máquina. Esta exactitud de la máquina 
bordadora hace que la representación sea objetiva; de ahí su alejamiento 
con los procedimientos tradicionales que hacen referencia a la subjetividad 
del artista. En este sentido, Román recurre a la visión de On Kawara, en la 
búsqueda conceptual y consciente de su estar en el mundo, y la elección del 
procedimiento  se centra en ese mismo discurso del ser fiel a la verdad.
Por otra parte los hechos que se representan son:
1. 11.595.312.846 segundos para el 2000. 26 de Julio de 1632. A causa de una apuesta hecha 
el año anterior por dos individuos acerca de la supervivencia, para el año siguiente, de cien 
notables habitantes de Amsterdam (y entre los cuales, a pesar de que acababa de llegar, había 
sido incluido Rembrandt) recibe la visita de un notario, que puede testificar haberlo hallado 
con vida y excelente salud.
2. 3.967.228.837 segundos para el 2000. 15 de Abril de 1874. Primera exposición de la 
“Societé cooperative dártistes peintres, sculteurs, graveurs”, organizada en los estudios del 
fotógrafo Nadar.
3. 996.537.622 segundos para el 2000. 3 de Junio de 1968. Valerie Solanas dispara a Andy 
Warhol. Una bala atravesó seis cuadros que ahora se llaman Marilys tiroteadas.
573. Ibidem
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4. 1.252.454.417 segundos para el 2000. 24 de Abril de 1960. Manzoni decreta obra de arte 
el zapato derecho de Franco Angeli.
5. 4.312.310.402 segundos para el 2000. 15 de mayo de 1863. Le dejeuner sur l´herbe 
aparece en el primer salón des refusés, suscitando un gran escándalo.
6. 1.171.670.466 segundos para el 2000. 15 de Noviembre de 1962. En París, se inaugura 
la exposición de Jasper Johns en la Galería Marcelle Dupuis, en el piso 1º, 37 quai des Grans 
Augustins. Justo encima del restaurante Le Relais Buisson
7. 1.140.134.439 segundos para el 2000. 15 de Noviembre de 1963. Robert Morris hace 
certificar ante notario un Staterment of aesthetic withdrawal, en virtud del cual hacía saber 
que toda cualidad y todo contenido estético habían sido retirados de su construcción titulada 
“litanies” a partir de esa fecha.
8. 198.633.609 segundos para el 2000. 16 de septiembre de 1993. Brea publica: “por un arte 
no banal – Manifiesto-“
9. 636.508.801 segundos para el 2000. 1 de noviembre de 1979. Cena en la embajada alemana 
en honor de Beuys. Warhol llega tarde y se pierde su conferencia sobre el excremento.
10. 88.401.602 segundos para el 2000. 13 de Marzo de 1997. Juan Carlos Román inaugura 
en la Galería Moriarty de Madrid la exposición: El sonámbulo Magnético
11. 1.263.772.807 segundos para el 2000. 15 de Diciembre de 1959. Duchamp concibe 
la idea de la primera sala con una entrada en forma de vagina de caucho, mal hecha pero 
evocadora.
12. 636.681.642 segundos para el 2000. 29 de octubre de 1979. Warhol decide fotografiarse 
de mujer.
13. 860.457.618 segundos para el 2000. 25 de Septiembre de 1972. Broodthaers escribe a 
Beuys.
14. 2.540.505.622 segundos para el 2000. 1 de Julio de 1919. Bretón obtiene el diploma de 
médico auxiliar
15. 977.875.248 segundos para el 2000. 5 de enero de 1969. Exposición organizada por 
Seth siegelaub en New York. Barry, Huebler, Kosuth y Weiner. Conocida por el nombre de 
January Show.
16. 2.668.118.422 segundos para el 2000. 15 de Junio de 1915. Duchamp embarca con 
destino a los Estados Unidos por primera vez.
Son hechos azarosos en los que el artista rigurosamente ha buscado fecha 
y hora exacta en diversos recursos bibliográficos, pero estos hechos han sido 
seleccionados de otros, y el motivo de esta elección se basa en actos en los que 
la vida cotidiana se entremezcla con la vida artística de sus protagonistas.
Estas acciones son ensalzadas como parte importante en el ideario del autor, 
estableciendo una correlación entre estos hechos y su representación en forma 
de ornamento.  Román aunque parte de pautas precisas en las que buscar la 
mayor exactitud y objetividad en la materialización de la pieza, se permite 
cierto “barroquismo” al introducir el color en el lienzo como un capricho 
del pintor. Para el autor este indicativo hace que podamos hablar de cierta 
Juan Carlos Román: “Segundos 
para el 2000” 1997 Bordado sobre 
lino (fragmento)
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ornamentación y gusto pictoricista, pero sin olvidar la exactitud minuciosa y 
precisa de la máquina.
En cualquier caso, nos encontramos con una pieza conceptual que hace 
referencia a una situación cultural concreta: la muerte del siglo XX, el cambio 
del milenio, representados por el tiempo en segundos de diferentes hechos hasta 
el 2000. El proceso de ejecución realizado por la máquina, determina que el 
bordado resultante sea un trabajo minucioso y perfectamente ejecutado, y más 
objetivo en comparación con otros procedimientos artísticos convencionales. 
De esta manera se produce un deleite en la labor perfectamente realizada a 
la que se suma la introducción del color y el lino como materiales, lo que le 
permite al autor cierto goce y recreación en el procedimiento.
297Los Géneros Artísticos a través del Procedimiento de la Costura
4.3.3.1. BORDADOS “DIGITALES” O 
PIXEL-ART
En este apartado hablamos de preciosismo en la factura pero planteándonos 
matices a la hora de la elección de los temas. Observamos que algunas 
piezas establecen relaciones entre la imagen digital compuesta por píxeles 
y su representación a través del procedimiento de la costura. Se establecen 
diálogos entre la imagen informatizada y su realización artesanal a través del 
procedimiento. 
Existen muchos ejemplos de este tipo de propuestas, que dialogan entre la 
digitalización y su representación preciosista realizado en punto de cruz, pero 
uno de los proyectos más destacados es el realizado por CO-DE-CO.
co-de-co [codecó]:
codificado - decodificado – codificado 
Co-de-co es una propuesta que surge en el 2001 en Barcelona por parte 
de Juan Lesta y Belén Montero, acercándose a una nueva recodificación de 
la información. Superando la era de la digitalización, co-de-co se plantea 
recuperar las formas y parámetros analógicos retornando a su formato original 
después de su digitalización. A través de diferentes estrategias, los creadores 
pretenden una reflexión en torno a la estética y uso que han devenido de la 
práctica digital e informática. 
La performance “Internet sin ordenador” de 2006 en el CGAC es un ejemplo 
de cómo se cuestionan los envíos de información y de correo, y de qué forma, 
la era actual digital ha creado una estética y entorno apropiado a este fin. 
Lo que nos va a interesar de este colectivo van a ser algunos de los trabajos 
que proponen, que se basan en la dualidad básica: píxel = punto de cruz. “La 
interfaz para la interacción del usuario y el ordenador se desarrolla a partir de la 
metáfora del escritorio. DSK nos muestra unas piezas donde se codifica de nuevo la 
imagen de este escritorio a partir de un lenguaje que el usuario reconoce perfectamente: 
el punto de cruz. Visualmente tiene que ver mucho con el píxel, concepto que surge de la 
era digital, matizando la realización de éste con la delimitación de la paleta de color, 
que en nuestro caso será de 32 madejas.”574 
574. DSK: “Arte Co-de-co” [Catálogo] proyecto edición, Cgac, 2006 (p.13)
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Sin embargo, el punto de cruz al que hace referencia co-de-co se reduce a su 
carácter de realización analógica que parte de la estética digital. No se emplea 
el punto de cruz por sus características plásticas, es igual la recreación del 
entorno informático a través del bordado, la pintura al óleo, la construcción 
de mallas, la realización de performance… el punto de cruz se reduce a un 
procedimiento analógico con el que materializar unas ideas en torno a la 
codificación de la información.
La costura como procedimiento de fabricación de estas piezas, queda anulada 
en sus contenidos. El punto de cruz se emplea en su sentido más elemental de 
realización manual-analógica y su semejanza con el “pixel-art”. Se trata por 
tanto, de un quehacer mecánico y minucioso realizado con medios analógicos.
Co-de-co plantea además la posibilidad de que el usuario realice sus propias 
obras pixel-art a punto de cruz, haciendo patrones que se pueden descargar de 
su página web, para jugar con el concepto de interactividad.575
Otro proyecto interactivo es el realizado por Cat Mazza (Washington, 
1977): knitpro. El trabajo de Mazza es una mezcla de combinación textil, uso 
tecnológico y activismo laboral. KnitPro576 es una aplicación web gratuita que 
convierte las imágenes digitales en patrones de punto. La artista, comenzó a 
tejer como una forma de abstraerse de su entorno tecnológico, pero a medida 
que fue creciendo su interés en tejer, comenzó a notar ciertas similitudes con 
su trabajo en programación informática. La imagen digital que ella estaba 
haciendo en un sitio web - manipular una serie de píxeles en una pantalla de 
rejilla - era similar a componer patrones textiles basados en la cuadrícula. Este 
paralelismo le llevó a crear su programa de computadora knitpro. Disponible 
gratis en el sitio web de Mazza (www.microRevolt.org), el programa permite 
a cualquiera subir  imágenes y transformarlas en patrones para  tejer, hacer 
crochet, bordado o punto de Cruz “en una cuadrícula considerable para 
cualquier proyecto de costura”.577
La artista y activista Cat Mazza es fundadora del proyecto microRevolt, que 
desde el 2005 realiza proyectos que producen cortocircuitos entre prácticas 
tradicionales y nuevas comunidades digitales. Combinando punto, máquina 
de tejer, investigación histórica y redes sociales, microRevolt actualiza la 
tradición de la costura como instrumento de comunicación y muestra de una 
forma paradójica y muy concreta la transformación de la economía global y la 
feminización del trabajo manual. 
Existen muchos ejemplos de obras en las que se produce esta traslación en 
la que la imagen se convierte en patrón para el punto de cruz. Cada caso en 
particular, tiene sus propias características y temas, pero en cualquier caso, 
hacen referencia también  a antiguas técnicas como el petit point. Entre algunos 
artistas que emplean el punto de cruz como un procedimiento minucioso 
y preciosista, podemos mencionar a Maria E. Piñeres, artista que retrata 
símbolos televisivos y diferentes personajes con la ecuación básica pixel=punto 
de cruz. 
575. Véase [en línea] <http://codeco.org/index.html>
576. Véase [en línea] <http://www.microrevolt.org/knitPro.htm>
577. Jennifer Scanlan: Cat Mazza en “Radical Lace & Subversive Knitting” Op. Cit. (p. 84)
1. Co-de-co: s/t
Tú y Yo a punto de cruz
2. Cat Mazza: Logoknits
Knitted wool, various dimensions 
2007
3. Maria E. Piñeres: J.T. 2004 




Chelo Matesanz: Después de 30 
cartones de tabaco rubio. 2002, 
tela quemada y terciopelo rojo 
500 x 300 cm.Colección CGAC
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4.3.4. SIMULACIÓN/SUSTITUCIÓN DEL 
PROCEDIMIENTO
“Quizás hoy, más que nunca, el concepto de simulación sea esencial para repensar 
el sentido de nuestra realidad, una realidad que, cada vez más, se confunde y se torna 
indiscernible de sus imágenes.”578
Una definición más formal formulada por R.E. Shannon es: “La simulación 
es el proceso de diseñar un modelo de un sistema real y llevar a término 
experiencias con él, con la finalidad de comprender el comportamiento del 
sistema o evaluar nuevas estrategias -dentro de los límites impuestos por un 
cierto criterio o un conjunto de ellos - para el funcionamiento del sistema”.579
En cualquier caso, el hecho de simular o sustituir un procedimiento, imagen 
o concepto implica que “cierta forma aurática se recupera, no como 
originalidad sino como una especie de metalenguaje poético”580. 
Es decir, como dice Giménez Gatto, simular un elemento por otro, supone 
hacer referencia al mismo, de manera que de algún modo éste se idealiza. 
Sin embargo, el autor aclara además, que este proceso se produce como una 
acción poética en tanto se refiere al original simulado.
Se trata una vez más de tematizar el procedimiento de un modo simbólico 
y poético. La costura se sustituye por otras técnicas, pero éstas aluden y se 
basan en procesos propios al mismo. A continuación presentamos una serie 
de trabajos como ejemplos de intervenciones que a pesar no estar realizadas 
con el procedimiento de la costura, se asemejan a los resultados realizados con 
técnicas como el encaje, el bordado, el punto de cruz... Son obras que parecen 
estar realizados con costura (simuladas) o bien que remiten a los materiales 
relacionados con el mismo, pero son sólo en apariencia. Se sustituye el 
procedimiento por otro, buscando estéticas y resultados similares.                  
Algunas piezas del trabajo de Nava Lubelski se basan en el reciclaje de 
materiales para la construcción de nuevas estructuras. En este caso, los papeles 
578. Giménez Gatto, F.: “De la teoría de la simulación a la simulación de la teoría” Memorias del XV 
Encuentro Nacional de Investigadores de la Comunicación, México, AMIC, 2003
579. Shannon, R.; Johannes, J.D.: “Systems simulation: the art and science”. IEEE Transactions on 
Systems, Man and Cybernetics, 1976 (p.723-724).
580. Giménez Gatto, F.: Op Cit
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de facturas y archivos fiscales se agrupan para formar una especie de encaje. 
La propia artista dice: son “esculturas de papel desmenuzado, tales como 
los archivos fiscales, configuran una masa de papel en pequeñas losas que 
recuerdan secciones transversales de árboles. La información histórica se revela 
en los colores de los billetes, comprobantes de pago, recibos y formularios de 
impuestos. La reutilización de papel, así como el intento de “reparación” del 
árbol original es un examen de los sentimientos de desesperación acerca de los 
residuos y la insostenibilidad, mientras que al mismo tiempo es una respuesta 
a la sombra de impulso para acumular y mantener lo que ya no se necesita.”581
Sin embargo lo que nos interesa de esta artista, es la manera en la que dispone 
estas configuraciones de papel reciclado. Ya vimos algunas de sus piezas en las 
que emplea el procedimiento de la costura con configuraciones pictóricas en 
obras de gran plasticidad, por lo que es un medio recurrente en su obra, pero 
en este caso, la autora hace referencia al encaje, aunque empleando papel y 
pegamento como materiales.
La actividad de crochet o de la tejeduría no se produce en ningún momento 
en el proceso de construcción de la pieza, sino que es la yuxtaposición de los 
elementos dispuestos convenientemente,  lo que determina que la percepción 
de la obra se relacione con el trabajo de encaje. Se produce por tanto, una 
simulación del procedimiento.
También simulando un encaje es la pieza “Después de 30 paquetes de 
tabaco rubio” de Chelo Matesanz en la que la artista quema la tela para 
crear las estructuras y configurar así la imagen con un proceso de sustracción 
del material. En este punto, hemos de hacer un inciso: mientras en el trabajo 
de Lubelski existe un interés por el reciclaje de material para convertirlo 
y devolverlo en pieza de papel, aquí Matesanz emplea un procedimiento 
contrario para simular uno más concreto, más crítico. Así lo defiende J. C. 
Román: “el trabajo de Chelo Matesanz se caracteriza, de forma general, por un ágil 
entrecruzamiento de categorías artísticas junto a un vasto territorio de temáticas que van 
desde los estereotipos de la mujer, el fe minismo postesencialista, la violencia de género, 
el travestismo, hasta la sexualización de los géneros artísticos; a la vez que denuncian 
desde la práctica artística, una politización racial y de género insi nuada a través de la 
literatura infantil y subrayan do el grado de perversión que se constituye en su iconografía. 
El trabajo artístico de Chelo Matesanz vendría, por lo tanto, a representar el carácter 
crítico frente a los tradicionales sistemas categoriales de impli cación de la mujer en el 
ámbito social, utilizando para ello las herramientas del humor cínico y la ironía”.582
En la trayectoria artística de Matesanz, encontramos algunos ejemplos en los 
que se manifiesta de manera más evidente el sentido político, crítico e irónico 
de determinados estereotipos femeninos que en esta pieza. Sin embargo, sí 
que encontramos algunas evidencias en el propio proceso de construcción de 
la misma.
Por un lado nos encontramos con una pieza que parece un encaje, con finas 
y delicadas hebras que dejan entrever el terciopelo que asoma por detrás de la 
tela. Un encaje, que está realizado con el material propio que le es asignado, 
581. Nava Lubelski [Disponible en línea] <http://navalubelski.com/statement.html>
582. Román, J. C.: “Sustitutos metafóricos. Una exploración a través la obra de Chelo Matesanz” en Chelo 
Matesanz: “El artista y su obra” en cuadernos de campo 03 Mayo 2009 (p.97-98)
303Los Géneros Artísticos a través del Procedimiento de la Costura
es decir, el material textil. A pesar de ello, el procedimiento empleado para 
la realización del encaje, es totalmente ajeno y contrario al mismo. Quemar 
la tela con cigarrillos representa una acción totalmente opuesta al proceso 
de tejer, por lo que la artista juega y se divierte con estos estereotipos que la 
historia había asignado a determinados géneros.
Otro de los ejemplos en los que se simula de nuevo el encaje, pero en esta 
ocasión a través del reciclaje como en el caso de Luvelski, pero también con la 
sustracción de material como en la obra de Matesanz, lo vemos en el trabajo 
de Cal Lane (1968, Nova Scotia)
 Lane parte de objetos antiguos de metal (latas de petróleo, coches…) en las 
recorta diferentes filigranas o encajes, con lo que recupera el objeto en nuevos 
significados uniendo la tradición o historia del objeto en un nuevo contexto. 
Pero en este proceso, el procedimiento de la costura es sustituido literalmente 
por una “talla” escultórica, una sustracción de materia, en el que el resultado 
sigue los mismos patrones que el dibujo de encaje tradicional.
“Me gustaría trabajar como un abogado del diablo visual, utilizando la 
contradicción como un vehículo para encontrar el camino a una imagen 
comprensiva, una imagen de oposición en busca de un equilibrio”583
Como dice la propia autora, Lane trabaja con pares opuestos uniendo la vida 
industrial y  lo doméstico. Para ello, utiliza la contradicción como estrategia de 
choque al comparar aquellos elementos antagónicos: lo fuerte y lo delicado, lo 
masculino y lo femenino, lo práctico y lo frívolo, lo funcional y lo ornamental... 
La formación de esta artista, es la soldadura, y aunque muchos críticos la 
denominan como la escultora de la soldadura, ella en realidad no emplea el 
método tradicional de unir dos piezas de metal, sino que emplea el corte 
láser para sustraer parte de la materia que interviene. Para ello, Lane emplea 
antiguos bidones, palas, coches… o cualquier otro tipo de objeto de metal 
antiguo con el que hacer sus “encajes”. Sin embargo en su trabajo la presencia 
del encaje en sus planchas de metal, tiene que ver con asociaciones que se 
relacionan con la idea de ocultar y exponer al mismo tiempo. Es decir, el 
encaje sirve para cubrir ciertas partes, como un velo por ejemplo, pero en el 
caso de la ropa interior sirve también para mostrar y revelar el interior. De 
esta forma, el encaje aunque se asocie con lo femenino en su procedimiento, es 
para Peck584 el elemento conductor de su trabajo y lo que le da sentido y cierto 
erotismo a sus intervenciones. Esta lectura se observa en algunos patrones que 
la artista emplea en sus obras; por ejemplo en las palas, el patrón de encaje 
empleado es propio de la lencería; en otras piezas emplea motivos geométricos 
y caligráficos propios de culturas islámicas; en otras obras se basan en arcos 
u ornamentos góticos… Por ejemplo en una de sus últimas exposiciones 
(“Crude”) la autora disecciona bidones de gasoil en plantas basilicales cristianas 
a las que posteriormente realiza los cortes de encaje en el acero.
Precisamente a partir de 2005 con estos últimos trabajos, su obra se torna 
un poco más política, cuando empieza a emplear objetos como tambores de 
aceite y tanques de gasoil como protesta de la guerra por el petróleo, en las que 
583. Cal Lane [Disponible en línea] <http://www.callane.com/index.php?id=9>
584. Peck, Robin: “Gutter Snipes I. The Sculpture of Cal Lane” [Disponible en línea] <http://grunt.ca/
wordpress/wp-content/uploads/2013/06/Cal-Lane-Essay-forweb1.pdf>
1. Nava Lubelski: Rejection 
Letters, 1” x 20” x 20”, cut and 
shredded rejection letters, glue, 
2008    
2. Cal Lane, ‘Untitled,’ 2009. 
Plasma cut shovels, 59” x 7.8” x 
4” each.
3. Devorah Sperber: “After the 
mona lisa” 2009
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recorta la imagen del mapamundi. Más recientemente, Lane ha emprendido 
un ambicioso proyecto que supera con creces su escala anterior de trabajo. 
Ella ha sido la encargada de un gran proyecto para usar su “técnica de encaje” 
en un viejo submarino soviético de 62 pies que se ha dejado a la putrefacción 
en Montenegro. Con este nuevo enfoque y el tono, el trabajo de Lane aborda 
de manera efectiva el problema de la guerra y la explotación de petróleo, 
mientras que sus materiales hacen hincapié en su unidad para la conservación 
y la sostenibilidad.
Una estrategia diferente es la que emplea Devorah Sperber (American, 
NY, 1961) quien realiza parte de su trabajo yuxtaponiendo pequeños ovillos 
de hilo de colores que en conjunto, configuran una imagen que remite a obras 
de arte. La artista, no emplea el procedimiento de la costura, no cose, aunque 
hace referencia al mismo al “pintar” con los ovillos.
Hemos de tener en cuenta que las referencias que Sperber realiza de la 
costura se produce en 3 niveles: por un lado, y en este caso más importante, 
es la representación de la imagen como si de un cuadro de punto de cruz 
se tratase. Es decir, se produce una rejilla y patrón en el que cada punto de 
cruz es sustituido por un ovillo de hilo del color correspondiente. Por lo que 
hablamos de una simulación del procedimiento ya que parece que la imagen es 
un bordado en punto de cruz, cuando en realidad, se trata de la yuxtaposición 
de carretes de hilo. Por otro lado, la elección de los ovillos como material 
hace referencias a la costura por asociación al mismo. Y por último, existe 
un componente que evoca a la simbología y mitología de la tejeduría, por la 
presentación de la imagen al revés. Este hecho alude a las antiguas historias de 
Aracne,  ya que las arañas se supone que tejen suspendidas del techo, para lo 
que Sperber facilita una lente para su correcta  visualización.
La propia artista en declaraciones confiesa estar interesada en la construcción 
biológica del proceso de ver del ser humano, por eso emplea estas lentes 
convexas para la observación de sus obras: “Cuando la parte superior (o cerebro) 
está convencido de que sabe lo que está viendo (en este caso, inicialmente se fija en lo que 
parece ser una disposición aleatoria de carretes de hilo), el nivel inferior de los datos (el 
retrato reconocible) se anula. Esto puede explicar por qué mi uso de carretes de hilo crea 
una sacudida o experiencia “WOW” cuando el espectador ve finalmente la representación 
de imágenes en la esfera de visualización (...) Y una vez que el espectador “reconoce” la 
imagen visible, ya no puede borrarla. Por lo tanto, estas obras funcionan literalmente 
como iniciadores neurológicos, enseñando al cerebro a dar sentido a las imágenes visuales 
que aún no han sido expuestas. En general, este trabajo es un ejemplo de mi interés en 
la percepción visual, la relación entre el arte, la ciencia y la tecnología, los procesos 
repetitivos, la verdad de los materiales, la proposición del arte feminista de traer géneros 
al “gran arte”…”585
Y de hecho, la obra de Sperber se interpreta como uno de los trabajos 
reivindicativos de género postfeminista, en el sentido que emplea imágenes 
consagradas de la historia del arte para ser representadas con esta simulación 
de la costura, pero realizando alusiones a procedimientos que habían sido 
considerados inferiores.
585. Devorah Sperber [Disponible en línea] <www.devorahsperber.com>
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Otra sustitución del punto de cruz lo encontramos en el trabajo de Paulova 
[Paula López Vallejo] (Galicia, 1982). En esta serie “Labores Marcianas” 
la autora nos trae composiciones que mezclan el clásico punto de cruz con 
platillos volantes. Según la propia artista se trata de un “proyecto pictórico en 
continuo proceso basado en imágenes extraídas de tapices propios de las labores del 
hogar. Son imágenes costumbristas, irreales y un tanto apocalípticas que responden al 
modelo de los paisajes insustanciales típicos de los salones de la España de los 50. Así 
se introducen elementos marcianos que no hacen más que constatar la existencia de un 
ambiente anodino y casposo donde los personajes y objetos conviven de un modo frívolo”.
Pero en realidad, lo que Paulova nos muestra no es sólo la imagen de esos 
paisajes costumbristas de los años 50, sino pinturas al óleo que juegan con esa 
imaginería kitsch que llevamos sobre nuestros hombros.
Por un lado, esas escenas que la artista nos muestra son los escenarios en los 
que invasiones alienígenas o bombas nucleares amenazan una vida cotidiana y 
bucólica que está ausente de lo que ocurre a su alrededor. De ahí el primer 
extrañamiento. Sin embargo lo que nos interesa de esta artista es otro engaño, 
en el cual simula el bordado en punto de cruz por la tradicional pintura al óleo:
“En un principio puede parecer cosido o impreso, pero al acercarte en primera 
persona, a escasos centímetros, descubres la textura y el brillo propios del óleo. 
Esa “mentira” y la sorpresa resultante es lo que me lleva a utilizar la pintura 
como recurso”.586
Esta simulación del bordado, transporta al punto de cruz más allá del hilo. 
A pesar de ello, el procedimiento que Paulova emplea es igual de minucioso y 
detallista que la técnica a la que alude. De ahí que la artista, inevitablemente 
rememore de algún modo el tiempo y trabajo de sus antepasadas en sus labores.
586. Paulova en “Las labores marcianas de Paulova” Madriz 3 de Enero de 2014 [disponible en] (última 
consulta: 5-11-2014) <http://www.madriz.com/las-labores-marcianas-de-paulova/>
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4.4. FORMAS Y OBJETOS A PARTIR 
DE MATERIALES PROCEDENTES DEL 
ENTORNO TEXTIL
En este apartado abordaremos las posibilidades escultóricas que se desarrollan 
a partir del procedimiento de la costura, que proceden en su mayoría de los 
materiales que con ella se relaciona. Veremos cómo a pesar de que la costura 
se asocie con prácticas bidimensionales, existen posibilidades escultóricas en 
su aplicación derivada a textiles o construcciones con materiales originarios 
del propio procedimiento.
Hemos visto en “El tapiz como configurador de espacios” la forma en la 
que el tapiz contemporáneo ha evolucionado hacia una tendencia hacia las tres 
dimensiones, por lo que consideramos este hecho como uno de los antecedentes 
claros de la tridimensionalidad del procedimiento, introduciéndose en el 
lenguaje escultórico. 
A lo largo del presente apartado, veremos cómo en algunas ocasiones la 
tridimensionalidad se consigue creando estructuras con los materiales propios 
del procedimiento (telas e hilos). Otras veces la costura se aplica a objetos, 
interviniendo sobre los mismos, con el fin de dotarlos de nuevos significados; 
o bien se construyen los propios objetos con procedimientos relacionados con 
la costura: tejeduría, crochet, punto, creación de tapices… El procedimiento 
está presente también en estructuras basadas en la repetición de módulos, 
realizando configuraciones modulares. Y de igual forma tenemos en 
consideración  el procedimiento de la costura en construcciones corporales, 
mediante la realización de rodetes o rellenos, esquematizando el cuerpo con 
muñecos o peluches o a través de construcciones frankenstein, en las que la 
forma tridimensional se realiza con la cicatriz de diferentes partes.
Alexandra Bircken: stammgaste, 
2006 wood, wool, acrylic paint 
145x57x220cm
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4.4.1. EXPERIMENTOS CON Y SOBRE 
TEJIDOS
“La experimentación y la concienzuda búsqueda del equilibrio entre continente 
y contenido ha proporcionado el uso de diversos materiales”587
En este apartado iremos viendo estructuras tridimensionales que se vinculan 
con el procedimiento de la costura a través de la confección o mediante el 
uso de tejidos. Son estructuras la mayoría de ellas de ente abstracto, aunque 
con grandes referencias y cualidades táctiles y/o poéticas con un claro interés 
formal tridimensional. Estas esculturas o instalaciones dialogan con el espacio 
y con el espectador.
“La escultura es la única de las artes visuales que solicita para su percepción, 
además del sentido de la vista, el del tacto. La percepción de una obra escultórica 
comprende tres clases de sensaciones simultáneas: 1^ la sensación de la calidad 
táctil de la superficie; 2^ la sensación del volumen del objeto en relación con el 
espacio que ocupa; 3^ la sensación de masa relacionada con el peso del objeto 
escultórico. Podemos admitir que son caracteres que diferencian a la escultura 
del resto de las artes y serán excusas sobre las que los artistas trabajen para 
dotarla, conscientemente, de autonomía. Y, a pesar de parecer una definición sin 
ningún código estético, la defendemos dentro de las teorías de la percepción que 
subjetivizan cualquier hecho observado”.588 
A lo largo de este apartado iremos viendo cómo precisamente el 
procedimiento de la costura y el empleo de los materiales relacionados, 
se vincula con la tactilidad, con la sensación visual de suavidad y calidez a 
la que se refiere el procedimiento. Sin embargo, y a modo de resumen, 
podemos concluir que en general, (1) las piezas en las que se realizado una 
experimentación con tejidos, son esculturas en las que debido al material 
empleado, son muy sensuales por su calidad táctil; (2) pueden extenderse por 
una gran superficie, ocupando grandes cantidades de espacio; y (3) la sensación 
de masa es muy etéreo, ya que se identifica con un material de poco peso. Estas 
características propias del procedimiento serán empleadas por diversos artistas 
587. Eva Santos Sánchez-Guzmán: “De la realidad fingida al ilusionismo abstracto: el lugar de la escultura 
abstracta” Director Rodolfo Conesa Bermejo. Tesis Doctoral. Universidad complutense de Madrid, 
Facultad de Bellas Artes, Departamento de Escultura, 2001 (p. 73)
588. Eva Santos Sánchez-Guzmán: Op. Cit. (p. 60)
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para la creación de sus propuestas tridimensionales.
Alexandra Bircken (1967, Colonia, Alemania) hace esculturas que 
incorporan tanto materiales y objetos industriales como estructuras artesanales 
o tejidas, que dan la impresión de que han sido improvisadas. Sin embargo 
Bircken ha desarrollado un lenguaje escultórico individual que revela un 
profundo conocimiento de los materiales que emplea y un enfoque sensible 
tanto a los materiales naturales como artificiales. “Telas, la materia orgánica (por 
ejemplo, las ramas y los alimentos) y detritus sintéticos  se combinan para crear formas 
compuestas, oblicuamente antropomórficas. La acumulación de material (…) tiene 
menos que ver con la expansión y despliegue narrativo de los objetos que con su potencial 
al crear yuxtaposiciones sorprendentes”.589
Cuando Bircken comenzó su carrera como diseñadora de moda, sus piezas 
de joyería y ropa comenzaron a evolucionar en formas tortuosas y diseños 
espaciales, por lo que perdió toda apariencia de especificidad de género o 
incluso de funcionalidad. Consciente de la artificialidad de la obra y su función 
dentro de la moda, por el uso de lana, ramas y piedras, la artista comienza a 
trabajar como artista en el 2004 y se centra en esa misma confrontación de 
materiales, centrándose en la psicología del trabajo al tomar consciencia de 
los problemas formales que se encontraba. 
A menudo, su trabajo está tejido o hecho a mano, lo que hace recordar la 
política del arte feminista de la década de 1960 y 70 y su cuestionamiento 
de las jerarquías del arte y la artesanía. Sin embargo “Nada es lo que parece. 
Nos invita a ver de nuevo los objetos que se han vuelto invisibles por la familiaridad, 
para eludir las asociaciones culturales con las que han llegado a ser automáticamente 
vinculados, para descubrir otros nuevos”.590 
Para su exposición individual Blondie, Bircken ha desarrollado esculturas, 
objetos colgantes y obras en paredes con cuerdas, pedazos de ropa antigua, 
madera, hormigón, artículos cotidianos de pelo y lana. El elemento esencial 
en estas obras es el punto, que se transforma  de elemento funcional a ser 
objeto estético o microcosmos narrativo591. Es precisamente ese aspecto de su 
trabajo el que más nos interesa en este estudio. Bircken convierte el punto y 
el tejido como un material sensible, bello y poético al confrontarlo a otros con 
los que está dialogando, disponiendo cada elemento de manera conveniente, y 
resolviendo los problemas formales que a cada cual le es propio.
El trabajo de Sheila Pepe (1959, New jersey) se caracteriza por el “dibujo 
del espacio”.  Uno de los aspectos que consideramos importantes en su obra, 
es la vinculación con el espacio arquitectónico en el que interviene, realizando 
instalaciones site-specific en cada contexto en el que trabaja.
“Las redes superpuestas de cordones negros y rojos se derrumban en una 
abstracción aplanada, pero entrando en el espacio, las formas que cuelgan en su 
tejido corriendo como tuberías a lo largo de ciertos cursos se hacen evidentes, lo 
que contribuye a un sentido de referencia arquitectónica.”592
589. Prince, M.: “Alexandra Bircken” en frieze magazine published on 23/11/09 [disponible en linea] 
<http://www.frieze.com/shows/review/alexandra_bircken/>
590. Ibidem
591.  Sherwin, S.: “Artist of the week 164: Alexandra Bircken” [disponible en linea] <http://www.
guardian.co.uk/artanddesign/2011/nov/17/artist-of-the-week-alexandra-bircken>
592. Ryan, D.: “Sheila Pepe: Risking Reference, Allowing Allusion.” Sculpture Magazine 23, no. 7 
311Los Géneros Artísticos a través del Procedimiento de la Costura
Pepe comenzó su carrera artística influenciada por las ideas dadaístas, 
realizando assemblages o bien dibujos en las paredes, así que ambas actuaciones 
dieron lugar a estos últimos trabajos, en los que construye formas tricotadas, 
cosidas, de punto o ganchillo con objetos y materiales empleados en sus 
readymades anteriores. No obstante, en opinión de Dinah Ryan, su obra es 
una respuesta al masculino mundo del expresionismo abstracto: “Dentro de ella, 
la “marca” de Nueva York del expresionismo abstracto de los años 1950 y 60 se reitera, 
gestos que se hayan acumulados en las redes de un Jackson Pollock o en las caligrafías 
de Franz Kline y caracterizado por un vocabulario incipiente masculino que tendía a 
subsumir (al menos temporalmente) las mujeres artistas que también lo practican, pero 
transformado y trascendido”.593
En cualquiercaso, la unidad fundamental del trabajo actual de Sheila Pepe 
es la puntada de ganchillo, realizado de un solo bucle y con una sola hebra. 
Los materiales que emplea son principalmente cordones de zapatos, cuerdas 
y gomas industriales, que se unen a través de un método de trabajo al que la 
propia autora llama “improvisación crochet” y consiste en un sistema repetitivo 
de nudos consecutivos594. Como dice Ryan, “la humildad esencial del proceso reside 
no sólo en sus asociaciones domésticas, sino también en la forma en que el trabajo procede 
principalmente del espacio del cuerpo, y la vuelta de la longitud del brazo desde el codo 
a la punta de los dedos”.
La instalación “Under the F&G” del 2003, es una muestra de ello, donde la 
red que forma comienza de la misma manera como si se tratase de un río, con 
sus desviaciones y meandros a través de nudos de ganchillo.  Se trata de una 
delicada filigrana en la que se crean patrones de tapetes tradicionales o afganos 
en algunas partes. Estos patrones son interrumpidos en ocasiones por puntos 
perdidos u otros nudos aglutinados, que en general, dan lugar aconfiguraciones 
tridimensionales similares a las telas de araña en forma de embudo.
Totalmente diferente es el trabajo de Lara Schnitger  (Holanda, 1969) 
quien realiza construcciones y estructuras vagamente antropomorfas y de gran 
dramatismo.
Sus obras tienen grandes referencias a la sexualidad como dice Nick Stillman, 
quien las relaciona con el deseo personal y la fantasía. Uno de los ejemplos de 
estas afirmaciones es “Quiero niños”, una estructura sobre tres patas con un 
gran pene colgando hacia abajo que muestra la 595imaginación de un deseo 
supersexual de una forma irónica y humorística. 
Schnitger sigue una tradición de artistas feministas que abrazan las 
denominadas técnicas de artesanía y “trabajo de mujeres”, y aunque la artista 
juega con temas de género o la pornografía, su obra no es ideológica: “Tiene un 
gran sentido del humor”, dice Amy Cappellazzo596. Schnitger insiste en que nunca 
fue su objetivo hacer arte feminista a pesar de reconocer algunas similitudes. 
Mientras visitaba una exposición sobre la historia del género en el Museo de 
Arte Contemporáneo de Los Ángeles el año pasado, quedó impresionada por 
September 2004, (p. 20)
593. Ryan, D.: Op. Cit
594. Ibidem
595. Stillman, N.: “Lara Schnitger. Triple Candie /Anton Kern” en the Brooklyn Rail, Artseen, Octubre, 
2005 [Disponible en línea]
596. Taylor, K.: “Lara Schnitger” en WMagazine, Art & Design November 2008
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1. Sheila Pepe: under the F&G, 
2003 shoelaces, paint.
2. Lara Schnitger: wonker, 
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la cantidad de piezas expuestas que tenían en común con su propio trabajo: 
“Estoy usando collages, estoy usando un montón de telas, y estoy tratando con algunos de 
los mismos problemas”, dice ella.597
“El espectáculo confirmó que la visión [de Lara] y su actitud -esa combinación de 
rabia y de arte, en la que la fuerza de la escultura combinado con una suavidad extraña 
de materiales- son parte de un movimiento mucho más grande”, dice Massimiliano 
Gioni, uno de los comisarios de la exposición.
 Otra característica del trabajo de Lara Schnitger, y para nosotros más 
importante en este estudio, es la creación de esculturas textiles, que se estiran 
sobre marcos de madera, configurando una gran estructura en cuanto a 
tamaño, pero muy ligera y de poco peso, lo que le permite  trasladarla de un 
lugar a otro como si se tratara de una tienda de campaña: “El interior es como 
una loca estructura matemática”, explica, mientras que el exterior “es frágil 
y femenino”. Sus materiales están siempre influenciados por los lugares en 
los que vive. En China la tela era difícil de encontrar,  por lo que trabaja con 
ropa y en  Los Ángeles emplea prendas de segunda mano. Hoy en día ella está 
revisitando sus raíces teatrales, colaborando con los miembros de un colectivo 
con sede en Los Ángeles llamado My Barbarian, que utilizan sus esculturas en 
las actuaciones en vivo y en videos. “Es un placer trabajar con otras personas”, 
dice Schnitger.598
En cualquier caso, estas construcciones son buen ejemplo de las posibilidades 
que ofrece el procedimiento. La realización de diversas estructuras junto con 
el material textil, posibilita la realización de obras tridimensionales exentas 
que tienen sus propias características y códigos.
Para Nick Stillman, “estas obras ejemplifican cómo el arte ha eliminado como arma 
feminista la estética camp; tienda de segunda mano hábil en el arte contemporáneo. A 
pesar de la violencia y perversidad voyeurista que superficialmente se cobra el trabajo 
de Schnitger, no hace nada para perpetuar un diálogo sobre la objetivación sexual o los 
delitos sexuales. Simplemente confirma que el sexo domina sus pensamientos. El arte de 
Schnitger da la apariencia de transgresión, pero en última instancia es poco más que una 




599. Stillman, N.: Op. Cit.
“A veces los personajes salen 
de las cosas que escucho en las 
noticias”  Lara Schnitger
Marisa Fernández Olivera: “Los 
Burladeros” 1990
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4.4.2. INTERVENCIONES SOBRE OBJETOS
La incorporación del objeto artístico a partir de los readymades dadaístas, 
han dado lugar a la intervención de los mismos de numerosas formas, y una 
de las estrategias de los artistas contemporáneos, en las que se emplea el 
procedimiento de la costura  es con la intervención sobre un objeto. 
Con la aparición del ready-made se supera la imagen como sopor te 
del objeto para presentar al objeto en su materialidad, como ocurrió cuando 
el orinal de Duchamp entró al museo. 
Marchan Fiz defiende en la actualidad, frente a propuestas de 
desmaterialización, la búsqueda de alternativas  en los valores culturizados de 
situaciones históricas precedentes: “está claro que no toda obra de arte que 
utilice los medios tradicionales es desdeñable, ni la desmaterialización o lo 
objetual se reduce a lo antiobjetual”.600 Lo que ha dado lugar a la floración de 
la llamada nueva sensibilidad, en la que la recuperación del objeto artístico se 
realiza desde una nueva perspectiva.
Es en este momento cuando las posibilidades creativas se multiplican, y se 
produce una reinterpretación del arte objetual, ya no como objeto encontrado, 
sino como objeto modificado e intervenido. A ello ha contribuido también 
el procedimiento de la costura que emplea sus diferentes técnicas, como 
el ganchillo, el punto, el bordado o el patchwork en diversos objetos para 
resignificar la obra de arte.
“El arte objetual alcanza su plenitud en sus posibilidades imaginativas y 
asociativas, libres de imposiciones, en el preciso momento en que el fragmento, 
objeto u objetos desencadenan toda una gama de procesos de dacción de nuevos 
significados y sentidos en el marco de su banalidad aparente”.601
“Los burladeros” de Marisa Fernández Olivera (León, 1955) y “A 
Illa dos meus amores” de Joana Vasconcelos (París, 1971) emplean un 
procedimiento muy similar. Ambas revisten de ganchillo o encaje un objeto 
en la búsqueda de una confrontación de materiales. Se recubre o sustituye una 
superficie por otro material, es decir, se viste. 
600. Marchan Fiz, S.: Op. Cit. (p. 154)
601. Marchan Fiz, S.: Op. Cit. (p. 168)
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 “Los burladeros” de 1990 es una de las piezas más precursoras del panorama 
nacional. En esta pieza, Marisa Fernández contrapone dos realidades: por una 
parte los burladeros, propios del mundo masculino del toreo, y por otra parte 
el mundo de lo femenino, del encaje. 
En esta pieza encontramos tres aspectos fundamentales en el trabajo de la 
artista: Uno de ellos es la tendencia geométrica. Ludwig Wittgenstein considera 
que la geometría es la base o principio sobre el que se ordenan y relacionan 
los elementos, una idea que se refleja en la obra de Marisa Fernández, quien 
muestra interés por la ordenación y las relaciones entre los objetos y entre 
éstos y su contexto. Otro aspecto al que la artista hace referencia es a la 
deshumanización de los objetos y que, a pesar de estar lejos del universo familiar 
de representación, existen conexiones con el espacio interno y en el contexto 
del hombre, característica presente también en el escultor Jorge Oteiza. Y por 
último, encontramos una tendencia barroca y ornamental heredada de sus 
anteriores trabajos cuando perteneció a CVA con Juan Luis Moraza. 
En cualquier caso, Fernández se apropia de un objeto con significados 
tradicionales muy consagrados, para intervenirlo con encaje, con lo que dota 
al objeto de otra significación y apariencia debido precisamente al empleo de 
materiales antagónicos. Y es esto último la característica principal que diferencia 
la obra de Marisa Fernández de la de Vasconcelos: la elección y contraposición 
de significados dispares (burladero vs encaje), en lugar de recubrir y vestir 
cualquier objeto cotidiano, como veremos en la obra de la artista portuguesa.
Y es que el trabajo de Joana Vasconcelos puede resumirse con la apropiación 
de objetos del ámbito doméstico y cotidiano cambiando o substituyendo el 
material para aportar un nuevo significado con la modificación. 
Desde 2004 la artista comienza a emplear el crochet en multitud de objetos 
tanto cotidianos como animales realizados en fibra de vidrio para crear una 
segunda piel. Una segunda piel que muchos autores relacionan con la cultura 
popular y tradición en contraposición con el territorio de lo industrial en la 
construcción del objeto en fibra de vidrio.602 Es una modificación y apropiación 
del objeto con el vestido de crochet. “Pieles de ganchillo que se adaptan perfectamente, 
como si de fundas a medida se tratase, a los objetos elegidos” dice Mendoza, al igual 
que relaciona la fabricación del crochet con lo doméstico, lo artesano y lo 
conocido que especifica el trabajo en una temporalidad concreta.
En este caso hemos seleccionado “a Ilha dos Amores” (2006) entre otras 
muchas obras de la artista realizadas con el mismo procedimiento y estrategia, 
porque se aproxima a una tendencia kitsch. Las figuras realizadas en cemento y 
pintadas cromáticamente son vestidas con la piel de ganchillo realizada a mano. 
Todos los objetos que la artista escoge son colocados en un mismo plano al 
estar dentro de esta red de punto y la labor artesanal y femenina se apropia 
de todo aquello que la rodea en un entorno doméstico. En este sentido, 
observamos que en esta pieza en concreto, la historia y significado de la imagen 
da un paso más en el tratamiento del tema. No nos encontramos sólo ante una 
estrategia de revestimiento de superficies, sino que esta misma estrategia nos 
está emulando un gusto por lo cotidiano en el sentido que Moles lo define: la 
elevación del gusto popular a obra de arte, y Vasconcelos juega con el concepto 
602. Mendoza, M.M.: Op. Cit. (p. 256)
1. Joana Vasconcelos: “A Ilha 
dos Amores”, 2006 Estátuas em 
cimento, tinta acrílica, croché 
em algodão feito à mão, globos 
em plástico, lâmpadas, sistema 
eléctrico 220 x 300 x 600 cm
2. Sonya Clark: afro abe II (2007) 
papel y costura 
3. Tracey Emin: Everyone I Have 
Ever Slept With 1963-1995 (1995)
4. Tracey Emin: There´s A Lot of 
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de lo Kitsch. Kitsch en tanto nos encontramos con una imagen que retoma 
la tradición a través del uso del material (crochet) en consonancia con la 
representación del pasado al tratar el tema de las ninfas entregadas a Baco, 
pero Vasconcelos realiza además una parodia Kitsch al introducir el título que 
escoge, ya que las ninfas son rechazadas (y no amadas) por el dios Baco.  
Sonya Clark (Washington, 1967) emplea una estrategia diferente. En Afro 
Abe, la artista interviene en el objeto con el fin de reescribir su contenido. 
Clark es una artista afroamericana que trabaja con materiales y temáticas 
que se remontan a sus propios orígenes, su raza, su identidad y memoria. La 
artista recuerda su infancia en la que el cabello de otras compañeras negras se 
trabajaban para realizar curiosos y sofisticados peinados, por lo que asocia el 
pelo al primer género humano usado de un modo decorativo y funcional, por 
lo que en un primer momento, se interesa por la peluquería. Sin embargo más 
adelante encuentra conexiones y similitudes entre el trabajo con el pelo y el 
trabajo textil, ya que  “ambos son las manipulaciones de fibras hacia un medio 
estético o funcional”603
Clark ha trabajado desde el 2000 el pelo como material artístico en el cual 
se reúnen influencias culturales y con el que se refleja las tendencias sociales 
de poder. En concreto, el afro y su evolución es el ejemplo de situaciones, 
estrategias y tensiones políticas en su sociedad más próxima:604 
“El pelo es poder. Durante años he realizado  algunas piezas donde la confección 
del pelo era el material más importante con el que trabajaba. Este trabajo trata 
sobre el presidente y sus conexión con la comunidad afroamericana a través del 
crecimiento del cabello”.605
En esta pieza, Sonya Clark teje un “afro” en el pelo de Abraham Lincoln, 
que figura en el anverso del billete de 5 dólares. Con este acto, Clark nos 
está hablando de lo que para ella fue el primer presidente americano negro, 
por la Proclamación de Emancipación aboliéndose la esclavitud. El pelo 
del presidente identifica sus características culturales y políticas y con esta 
intervención,  Clark resignifica el objeto – billete para convertirlo en una pieza 
con valores artísticos y culturales modificándose completamente la simbología 
del objeto intervenido.
La costura se emplea como una herramienta funcional que le sirve a la 
artista para representar ese afro que se asocia con la cultura y comunidad 
negra.  Por tanto el procedimiento (bordado) interviene el objeto, no sólo 
por sus cualidades táctiles, sino por las posibilidades materiales y prácticas que 
le ofrece, en tanto el trabajo con el pelo y el bordado son para la artista, un 
trabajo que se basa en el entrecruzamiento de fibras.
Tracey Emin, al igual que realiza en sus obras bidimensionales, emplea el 
procedimiento del patchwork sobre algunos objetos como lienzo en el que 
intervenir y reconstruir sus historias. Dos de sus piezas más famosas son la 
tienda y la butaca, aunque también ha intervenido sobre maletas de viaje y 
otros objetos.
603. Bennett, S.: Clark weaves history and culture, January 20, 2012 San Antonio Express-News
604. Stokes Sims, L.: “The Currency of Craft” en “Fiberarts” 2009 SEP-OCT (p. 40-41)
605. Bennett S.: Op. Cit.
319Los Géneros Artísticos a través del Procedimiento de la Costura
Para poder profundizar en sus obras cosidas, consideramos imprescindible 
conocer la vida de la artista por su estrecha relación con su trabajo ya que 
la obra de Tracey Emin puede definirse como autobiográfica y terapéutica, 
y como mencionamos en apartados anteriores606, su obra describe parte de 
su alma. En uno de sus videos Tracey Emin´s Cunt Vernacular (1997) resume 
su currículum vitae desde su concepción hasta la muerte de su abuela. 
Mónica Rebollar resume este “vitae” de la siguiente manera: “Después de sus 
dos abortos, a principios de los años noventa, Emin se hundió en una fase 
de “suicidio emocional”: destruyó, hasta quedarse sola, todas sus relaciones 
personales, las obras creadas hasta entonces, las cortinas, las alfombras, los 
almohadones… convirtiendo su casa en una celda”607.
Una autobiografía anterior de la artista es Exploration of the Soul (exploración 
del alma) de 1994, en la que relata su historia desde su gestación con su 
gemelo Paul, detalles de su infancia hasta llegar el momento en el que fue 
violada con 13 años. Posteriormente Emin realiza sucesivas lecturas de su 
libro por EEUU, sentada sobre una butaca heredada de su abuela y que fue 
ornamentada con letras de tela –su nombre y el de su gemelo, el de su abuela, 
su fecha de nacimiento, palabras de fe de otro mundo, frases de su abuela…- a 
la que llamó There´s A Lot of Money in Chairs (Hay un montón de dinero en las 
butacas). El objeto, la butaca sirve como base de la obra. Se sigue manteniendo 
e identificando la butaca, pero está intervenida y personalizada por la artista.
Otra de sus piezas más conocidas es Everyone I Have Ever Slept With 1963-
1995 (1995) consistente en una tienda de campaña en la que la artista cosió 
los nombres de las personas con las que había dormido, personas con las que 
había compartido algo tan íntimo como dormir. En este caso igualmente se 
identifica el objeto: es una tienda de campaña y se identifica como tal, pero 
a través del procedimiento de la costura, Emin representa y “escribe” una 
historia, su historia.
En este caso la costura sirve como personalización del objeto. Se trata de una 
intervención en la que no se desfuncionaliza el objeto, sino que sigue teniendo 
las mismas significaciones y usos en los que, además sirven de testimonio de 
las vivencias de la artista.
606. Véase apartado 4.2.1 Simulaciones del Metalenguaje pictórico
607. Rebollar, M.: Op. Cit. (p. 75)
Ana Laura Aláez: Espectadores, 
1998, 8 gafas de punto
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4.4.2.1. REPRESENTACIONES 
OBJETUALES CONCRETAS
Otra forma de abordar el procedimiento es a través de la realización de 
objetos tridimensionales concretos con técnicas como el crochet o el punto. 
Este tipo de estrategia se ha puesto de moda a raíz de la aparición de la 
Guerrilla del ganchillo, Yarn bombing o Urban Knitting, que como hemos visto 
consiste en crear espacios y objetos de la ciudad a modo de movimiento de 
protesta pacífica urbana608.
A esta moda, han seguido otras y hoy en día una técnica japonesa, el 
Amigurumi es una de ellas. Esta técnica se inicia en los años 90 en Japón y 
consiste en la realización de “peluches tejidos” de crochet, y que forman parte 
de la cultura Kawaii (que quiere decir aquello que es adorable y tierno). La 
tradición nipona dice que los objetos realizados con esta técnica tienen alma, 
por lo que muchos los relacionan con amuletos.
Pero en cualquier caso, y modas aparte,  lo que nos interesa es ver las 
posibilidades del procedimiento para realizar objetos tridimensionales 
concretos, y muchos artistas contemporáneos han aprovechado estas 
características para la creación de sus particulares objetos tejidos.
Una de las piezas más representativas es “espectadores” de 1998 de la artista 
Ana Laura Aláez (Bilbao, 1964). Esta pieza consiste en ocho gafas de punto 
en las que se reflejan 8 pares de ojos en los “cristales” de dichas gafas, y al igual 
que gran parte del trabajo de la artista, nos está remitiendo a la simulación o 
reinterpretación de la realidad. 
La propia Aláez dice del trabajo que existe una doble representación en el 
acto de observación, ya que por una parte, el objeto representado son gafas, 
medio para ver y por otra parte sobre las mismas gafas dibuja unos ojos, que 
observan; por lo que se produce una hiperrepresentación: 
“Esta obra no limita la línea  que salta de la representación a la abstracción. 
En este caso, creo que la representación se solapa varias veces. Las gafas se re-
dibujan con una cubierta de punto, los ojos se superponen. Hay un desenfoque 
608. Véase apartado3.3.1. El Compromiso y las representaciones del Poder. Arte Protesta y Activismo 
político.
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hiperrealista. Los espectadores se diferencian y a la vez se unifican en el colectivo. 
Son una masa. Son un material más.
No hay austeridad ni simplicidad en la forma. Sin embargo, ese pequeño caos 
de gafas reales, de material de desecho, genera una pequeña estructura, una 
construcción en pequeña escala. Generan escultura.”609
Se genera escultura a través del procedimiento, al construir un objeto 
tridimensional en representación de dicho objeto, es decir nos enfrentamos a 
unas gafas, que no son gafas sino, una vez más, la representación de las mismas. 
Y como la propia artista reconoce, no se trata sólo de la construcción de 
las gafas de punto, sino que se produce una historia en la que se representa 
también el reflejo de las miradas de los espectadores. Aláez representa a través 
del punto, un objeto concreto para contar su historia.
Otra de las piezas que hemos seleccionado es “casas de crímenes calcetadas” 
de Freddie Robins (1965, Hitchin, England)
El trabajo de Robins, como ella misma confiesa, se basa en las conexiones 
entre arte y artesanía y el procedimiento que más emplea para ello es la 
calceta. “Utilizo el punto para explorar problemas contemporáneos entre el 
género doméstico y la condición humana” 610. La artista encuentra en  la calceta 
un poderoso medio de expresión personal y de comunicación debido a los 
prejuicios culturales que lo rodean. Su trabajo subvierte estos prejuicios y 
altera la noción del procedimiento de ser pasivo y benigno. 
Uno de los ejemplos más representativos precisamente es “Knitted Homes 
of crimes” que representa las casas en las que se producen algunos crímenes de 
mujeres asesinas. Las casas son réplicas de las originales realizadas íntegramente 
de lana, de aspecto muy hogareño. Con esta pieza, Robins nos está hablando 
de que bajo la apariencia dócil del procedimiento, nos encontramos con otra 
realidad agresiva con la que poder narrar historias y a ello contribuyen los 
títulos y la información que acompaña cada una de las obras.
Ante una obra aparentemente “tierna”, como pretende la cultura nipona 
kawaii con sus amigurumis, aquí Robins subvierte esta filosofía que se asocia 
al punto, para hacer las representaciones de escenarios terroríficos y nada 
agradables.
“Es en realidad un juego sobre cómo la gente ve la artesanía, los textiles y el 
punto en particular, como una actividad muy pasiva. Me interesa hacer ver la 
calceta como algo violento o no permitido. Irónicamente, poco después de haber 
realizado esa pieza, las agujas de tejer se prohibieron en los aviones”611
 
609. Ana Laura Aláez [Disponible en línea] <http://analauraalaez.com/wordpress/portfolio/
espectadores/>
610. Freddie Robins [Disponible en línea] <http://www.freddierobins.com/statement.htm>
611. Freddie Robins en “Radical Lace & Subversive knitting” Op. Cit.
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Freddie Robins: “knitted homes 
of crime” 2002 Hand knitted 
wool
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Mona Hatoum: “Bukhara”, 1997
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4.4.2.2. TAPICES Y ALFOMBRAS
Dentro de la creación de objetos a través del procedimiento con encontramos 
con la propia confección de tapices y alfombras, y por la simbología y tradición 
del hecho creativo, consideramos tratar estas manifestaciones en un apartado 
propio. En esta selección de trabajos nos encontramos con obras que, además 
de ser tapices o alfombras en su sentido más descriptivo, han sido expuestas 
como cuadros u objetos. Es decir, el objeto - tapiz o alfombra - es lo que 
le aporta verdadero significado a la obra, en lugar de convertirse en simple 
soporte sobre el que trabajar. 
Uno de estos ejemplos es Bukhara (1997) de Mona Hatoum (Beirut, 
1952). Esta pieza es una alfombra de estilo persa sobre la que vemos un mapa 
desgastado o apolillado en la propia confección de la pieza. Dicho mapa se 
encuentra distorsionado proporcionalmente por continentes, dándole mayor 
importancia al africano y asiático. Es un tema recurrente en el trabajo de 
Hatoum trabajar con los mapas y las fronteras por sus orígenes palestinos y 
su propio exilio relacionado con los problemas políticos de su país de origen. 
Así lo menciona la propia artista: “... mi trabajo es sobre mi experiencia de vivir en 
Occidente como una persona del Tercer Mundo, de ser un extraño, de ocupar una posición 
marginal, quedando excluida, lo que se define como” Otros “o como uno de ‘ellos ‘”612 
Como dice Salwa Mikdadi el estilo de Hatoum se caracteriza por la percepción 
fenomenológica que se transmite simultáneamente entre el sentimiento de 
normalidad y el peligro inminente, manteniendo la psique del espectador en 
constante cambio y actividad, por lo que uno se ve obligado a cuestionarse 
la realidad de la condición humana en lo personal. Por este motivo Mona 
Hatoum a menudo trabaja con objetos domésticos y objetos asociados entre 
Occidente y el mundo árabe. En esta pieza, la artista toma la alfombra como 
objeto significativo que sirve de unión en estos dos mundos para entablar estas 
conexiones. ‘Bukhara (rojo)’ como ya mencionamos con anterioridad es una 
alfombra estilo persa similar a las que había en su casa de la infancia y sobre 
este objeto, la artista delimita áreas del tejido para presentarnos su realidad 
y su historia, sin embargo lo que consideramos importante de esta pieza no 
es que emplea la alfombra sólo como soporte, sino que es símbolo en cuanto 
objeto real. 
612. G. Brett, C. de Zegher, ‘Mona Hatoum’, Phaidon Press, London 1997 (p.127)
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También la artista Pae White (1961, Pasadena, California) ha realizado 
parte de su trabajo en forma de tapices como “Todavía, sin título” (2010).
La autora realiza paisajes de materiales de uso cotidiano que fotografía para 
que expertos artesanos reproduzcan sus composiciones en forma de tejido. 
En general podemos afirmar que su trabajo muestra su interés por las cosas y 
los espacios que hay entre las cosas, así como los conceptos de temporalidad, 
fugacidad o lo efímero de la vida cotidiana.
En este caso se trata de unas volutas de humo blanco que se contornean sobre 
un fondo negro, a sus espaldas. “Esta es una obra clásica al mismo tiempo que 
contemporánea”, dijo Bonami, para remarcar que, pese a la apariencia digital 
de la imagen, el tapiz había sido tejido a mano, con centenares de tipos de hilos 
y en los talleres de la misma Amberes que fue célebre por sus tapices durante 
el siglo XVI. 613 
Esta manera de ensalzar el objeto ínfimo en gran tema para su trabajo, 
muestra un interés por mirar profundamente las cosas que le rodean, el 
humo, el papel arrugado, alimentos… por lo que la visión de sus trabajos en 
opinión de Pilar DM614 nos obligan a detenernos y a considerar las partes y 
piezas de nuestras vidas que pasan desapercibidas y que la artista materializa en 
imponentes tapices realizados a mano pero con un sorprendente y engañoso 
resultado de calidad fotográfica.
White describe esta sensación como el sueño del algodón, mediante el 
contraste de una imagen de algo tan inmaterial, con la materialidad de la tela. 
Esta visión de un momento efímero suspendida en el espacio, el despliegue 
ligero y fugaz de humo monumentalizado en la tradición heroica de 
los tapices transforma una imagen cotidiana en una evocación de seducción 
de lo efímero y de la nostalgia. Debido a que el humo se mueve y cambia de 
forma tan rápidamente, a White le interesa la manera en que la imagen de algo 
tan inmaterial contrasta con el aspecto físico de la tela. “Es un material tratando 
de comprender al otro y resulta que la tela se convierte en algo distinto de sí 
mismo”, dijo615
Los tapices de White representan artículos de consumo cultural como el 
papel de envolver, muestras de tejidos, alimentos, correo y recortes de prensa, 
en composiciones planas que sugieren un horror vacui. Su tema humilde 
contrasta irónicamente con la escala y espectacular representación a la tradición 
heroica del arte del tapiz, un medio que como ya vimos con anterioridad, se le 
relacionaba con un arte suntuoso de corte heroico y medieval.616
En este caso, la artista toma el tapiz como objeto  de arte suntuoso para 
hablar de temas cotidianos, de las cosas pequeñas y etéreas para darle una 
mayor notoriedad.
Por su parte Petter Hellsing (1958 in Stockholm, Sweden) emplea una 
estrategia diferente. El artista sueco por el contrario realiza tapices de mediano 
613. Bonami, F.: Whitney Biennial  2010 catalogue February 2010 
614. Pilar DM es bloguera y autora de “El dado del Arte” [Disponible en línea] <http://eldadodelarte.
blogspot.com.es/2011/10/pae-white.html>
615. Hodge, B.: “Seeing things/ Studio Visit: Pae White”, 2010 en tmagazine [Disponible en línea] 
<http://tmagazine.blogs.nytimes.com/2010/09/16/seeing-things-studio-visit-pae-white/>
616. Miller, E.: “The power plant” en “Art in america” 2011 [Disponible en línea] <http://www.
artinamericamagazine.com/reviews/pae-white>
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tamaño como puentes de conexión entre el mundo del arte y el mundo popular.
El tapiz se utiliza como una forma de ponerse en contacto e involucrar a 
personas ajenas al mundo del arte y poder entablar el diálogo. El trabajo de 
Hellsing no se centra en la artesanía tradicional, ya que sus narrativas bordadas 
se realizan con una máquina de coser computarizada, sino que sirven de punto 
de encuentro para captar la atención y dialogar con la sociedad en general. 
Los motivos que Hellsing emplea, sirven de metáfora a otros problemas 
universales, como por ejemplo en estos tapices en los que los renos  se sitúan 
desubicados de su espacio en medio del callejero de una ciudad. Para  Love 
Jönsson estas historias nos hablan de los perseguidos y de los extranjeros 
refugiados en los suburbios de Suecia como un anhelo a la capacidad  de 
establecerse en un nuevo ambiente, y creando puentes y conexiones en el 
propio callejero617. 
Por otro lado, el diseño exterior de estos tapices hacen que el tapiz se 
convierta en objeto mismo, no sólo en soporte, ya que la superficie se encuentra 
recortada en forma de pistolera, por lo que el artista nos está indicando que la 
617. Jönsson, L: Konsthantverk: Kaffe Fassett på Röhsska, Petter Hellsing på Frölunda Kulturhus Broderi 
och stickning engagerar, 2004 [Disponible en línea] <http://www.petterhellsing.se/texts_index.html>
(Sup.) Petter Hellsing: “Across 
the River and Into the Trees” 
(al otro lado del río y entre los 
árboles)280 x 95 cms, tapiz, 
International Fiber Art Biennale 
Exhibition, China 2008 
(Inf.) Pae White: “Todavía, sin 
título” (2010).Tapiz de algodón y 
poliéster, 12 por 40 pies
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pieza guarda un mensaje, una historia.
En esta pieza, “Al otro lado del río y entre los árboles” hace referencia a una 
historia de la Guerra civil americana:
Thomas Jonathan “Stonewall” (21 de enero 1824 - 10 de mayo 1863) fue un 
general confederado durante la Guerra Civil Americana. Unos momentos antes 
de morir gritó en su delirio, “¡Orden AP Hill prepárense para la acción! ¡Pase 
la infantería al frente rápidamente!” Cuenta el Mayor Hawks. Luego se detuvo, 
dejando la frase sin terminar. A continuación una sonrisa de inefable dulzura se 
extendió sobre su rostro pálido, y dijo en voz baja, y con una expresión como de 
alivio:
“Vamos a cruzar el río, y descansar bajo la sombra de los árboles.”618
618. Información facilitada por el propio artista en su página [Disponible en línea] <http://www.
petterhellsing.se/comissions_index.html>
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4.4.3. ORNAMENTACIÓN BASADA EN LA 
REPETICIÓN DE MÓDULOS
Existe, desde las primeras manifestaciones escultóricas del antiguo egipcio, 
un sistema modular de representación que se basaba en la cuadrícula como 
método de proporción  en búsqueda de la simetría y ordenación de la partes 
con el conjunto. Estamos de acuerdo que este método de proporciones no está 
directamente relacionado con la creación de estructuras modulares destinadas 
a la ornamentación, pero es uno de los motivos por el que hemos dispuesto 
este apartado dentro de las creaciones tridimensionales. El otro motivo, es 
que en la mayoría de estructuras modulares  realizadas con el procedimiento 
de la costura, encontramos un componente tridimensional, a pesar de que la 
estructura ornamental tiende a reproducirse bidimensionalmente.
Aclarado este aspecto, conviene hablar de las estructuras y de los ritmos 
modulares. Una definición general dice que toda forma simple, compleja, 
geométrica, constructiva o no, que se repite en el plano o en el espacio 
conformando una estructura u objeto, sobre la base de determinados criterios 
de ordenación o acoplamiento, se conoce como módulo. La modulación es 
un principio de construcción, según la cual, las dimensiones de los diferentes 
elementos que entran en la composición, poseen una medida común o unidad 
de referencia de la que son múltiplos.619
La estructura modular se corresponde con una composición a partir de un 
conjunto de estas unidades básicas o módulos. Cada módulo ofrece en sí mismo 
unas características específicas y propias, cuya repetición se puede realizar con 
respecto a uno o varios ejes de simetría dividiendo el espacio en partes iguales 
y opuestas, o según otros tipos de ordenación. La sucesión modular puede 
cambiar variando la colocación, el tamaño, el color o la textura de los módulos 
o sus asociaciones relativas, alternando con los interespacios requeridos.
Para generar un ritmo modular, evidentemente debemos tener una estructura 
hecha a base de módulos y estos módulos dispuestos convenientemente 
formando una rejilla ornamental.
Desde tiempos antiguos han aparecido en las manifestaciones artísticas 
distintos tipos de ornamentaciones caracterizadas por la repetición regular de 
619. Pesudo Chiva, M. C.: “Estructura y Módulos: la composición en el espacio” Análisis de formas 
complejas en disciplinas proyectuales: diseño, arquitectura y artes plásticas, Cultivalibros, 2009 (p. 11-12)
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un motivo. Sin embargo hasta épocas más recientes no ha sido sistematizado el 
estudio de estas simetrías. George Polya en 1924 demostró que sólo existen 17 
grupos de ornamentación a los cuales se reducen los demás.620 No entraremos 
en este estudio en concreto, aunque si mencionaremos en cada ejemplo 
representado, a qué grupo de ornamentación responde según el modelo de 
Polya. 
Sonya Clark (Washington, D.C. 1967) realiza esta estructura modular 
simple de paneles de abalorios cosidos, que dentro de cada panel, funcionan 
también como sub-módulo dentro del módulo. 
Clark es una artista que ha investigado estructuras y diseños de ornamentación 
para muchos de sus diseños de artes aplicadas y como profesora de diseño 
y tejido de la Universidad de Wisconsin, Madison. Es de resaltar uno de los 
textos que publica en Surface Design: Beneath Pattern,621 en el que estudia 
diferentes características y usos de la simetría con sus transformaciones: 
rotaciones, traslaciones, giros… de la mano del profesor Schattschneider y del 
artista Escher. Por tanto, es un tema al que la artista ha recurrido en algunos 
de sus trabajos como en “hold” o “promise”, basado en esquemas simétricos.
En este caso hablamos de una pieza que se desarrolla a lo largo de 5 años 
en la que la artista recopila y clasifica diferentes abalorios como estudio y 
material que emplea en piezas durante este periodo de tiempo. Clark realiza 
una comparación entre el artista que recopila textos y libros como material del 
que desarrollar su propio trabajo con sus paneles de cuentas, que simbolizan 
las páginas de su diario personal.622 Para Clark, las cuentas simbolizan un objeto 
universal culturalmente, ya que están presentes en casi todas las culturas, con la 
particularidad de que cada una es diferente y se valora por su rareza, por lo que 
cada una tiene su propia historia y herencia como medio para la comunicación. 
De hecho, la artista se cuestiona sobre el origen de los abalorios, preguntándose 
si por tener un agujero, la pieza se convierte en cuenta, entonces el ser humano 
sería cuenta un montón de veces, por el número de agujeros que presenta. 
Antropológicamente, las cuentas han servido de amuleto de generación en 
generación como parte del linaje familiar, por lo que Clark encuentra en los 
abalorios una metáfora para reflejar todas estas historias y conexiones con 
nuestro pasado.
“Las cuentas están etimológicamente unidas a la palabra “rezo” del inglés antiguo 
“biddan”, que significa “pregunta o reza” (…) así que el rosario es la conexión”623
De esta manera, Clark realiza un proyecto colaborativo que se inicia en 
1999 en el que más de 4000 personas de 35 naciones han participado enviando 
pequeños paquetes de cuentas que contienen sus esperanzas escritas, sueños, 
aspiraciones o rezos. Amuletos similares que contienen el contenido poderoso 
y el texto sagrado a modo de ornamento y adorno colectivo de rezos y deseos 
compartidos.
Con las cuentas a modo de metáfora de ruegos, rezos, plegarias y deseos de 
la gente, Clark dispone estos elementos como módulos dentro de paneles. A su 
620. Zorio Blanco, V.: “Simetría y ornamentación en el plano” en “Revista de Obras Públicas” 1989 (p. 563)
621. Clark, S.: “Beneath Pattern” en Surface Design Journal, Spring 2000 (pp. 15-18)
622. Clark, S.: “Hand-me-down: our stories held in objects, materials and processes” en Monograph Series 
#17, Haystack Mountain School of Crafts (p. 5)
623. Op. Cit.
331Los Géneros Artísticos a través del Procedimiento de la Costura
vez, estos paneles los ordena en un esquema de red rectangular según el grupo 
8º del modelo de Polya.
Morwenna Catt (English, 1967) emplea la ornamentación de módulos 
a menudo para crear lo que ella llama redes de carga. Una de las primeras 
redes realizadas con este procedimiento fue una red de camuflaje de conejitos 
de peluche. Como comenta la propia artista en una entrevista en el “Glas 
Javnosti”624, tras la lectura de un artículo sobre la guerra de Irak en el 2003, Catt 
realiza 200 conejos de peluche con tejido de camuflaje militar como símbolo 
de la inocencia y la pasividad. Opuesta a la guerra, los conejos simbolizaban 
la pérdida de vidas, presas de la situación. “200 conejos se esconden detrás” 
es una composición modular de estos 200 conejos cosidos y distribuidos en 
forma de patrones estructurales como si se tratase de un edredón americano.
El ejemplo que proponemos en este caso, (People Net) es una pieza posterior 
realizada con el mismo procedimiento aunque más rico en matices simbólicos. 
Es un proyecto con la Escuela Primaria de Haworth que culmina con la 
624. Catt, M.: Srdjan Markovic interview en “Glas Javnosti”, May 2007 [Disponible en línea] <http://
www.morwennacatt.co.uk/#/glas-javnosti-interview/4532596173>
(Sup) Sonya Clark: beaded 
prayers, 1999 – 2004, abalorios
(Inf.) Morwenna Catt “People 
Net” 2008, 240 x 240 textile, 
digital photography on 
fabric,buttonss, threads
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construcción de la pieza, que representa  la población de Haworth. En este caso, 
se trata de realizar una composición en la que se encuentre representada toda la 
comunidad, con sus similitudes y diferencias, por lo que no nos encontramos 
con módulos exactos. En líneas generales cada módulo o muñeco de trapo es 
semejante a los otros, pero con la singularidad de tener cosidas fotografías de 
los ojos y manos de cada uno de los habitantes. Para ello, la artista recorrió 
toda la comunidad, centros, hogares de ancianos, etc… para fotografiar las 
manos y ojos de cada uno de los habitantes, que una vez impresos, fueron 
cosidos a los personajes que forman la red de la comunidad. Con dichos 
personajes, la artista forma una red ornamental a base de módulos semejantes. 
La estructura seleccionada en la confección del motivo ornamental, pertenece 
al grupo 17 del modelo de Polya, que es un grupo de malla cuadrada con 4 ejes 
de simetría en vértices del cuadrado, lo que provoca deslizamientos verticales 
y horizontales.
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4.4.4. REPRESENTACIONES 
TRIDIMENSIONALES DEL CUERPO
 “El cuerpo es un lugar capital de una cultura, es un valor, se lo menosprecie o se 
lo exalte, pero siempre es un punto de referencia fundamental para toda cultura. 
Porque en él se depositan cantidad de significaciones conscientes y no conscientes 
y que el cuerpo es un conductor de significaciones que permite la comunicación”625
Patrizia Magly retoma unas palabras de Aristóteles para hablar del cuerpo 
como materia del alma626: “todas las pasiones del alma se muestran vinculadas 
con un cuerpo, pues, cuando se producen, el cuerpo experimenta una 
modificación”.  Y es así como el arte a través de la materia cuerpo, nos traslada 
determinadas pasiones, almas y sensaciones. Son abundantes las relaciones 
existentes entre el arte y el cuerpo ya que a lo largo de la historia los artistas 
han dibujado, pintado y esculpido la forma humana de innumerables maneras 
y con diferentes interpretaciones. Y es que como afirma José Marín Medina, “la 
reinterpretación del cuerpo es una de las claves de nuestro tiempo”.627
Para Perniola el intérprete contemporáneo más lúcido de la erótica del 
revestimiento ha sido Pierre Klossowski: de ahí que la desnudez de los cuerpos 
no sea concebido en absoluto como un punto de llegada de un proceso de 
desvestimiento, sino que se vea como consecuencia de un proceso de 
revestimiento, materialización y personificación. “Lo que cuenta no es el ser 
desnudo, sino el ser cuerpo, carne, materia”,628 es decir, no tenemos cuerpo, 
sino que somos un cuerpo.
En este apartado haremos un recorrido por aquellas obras en las que el 
procedimiento de la costura se ha empleado en la representación de realidades 
corpóreas de diferentes tipos. Nos encontramos con objetos tridimensionales 
referentes al cuerpo en las que diferenciamos tres maneras diferentes de 
625. Nelly Schnait (1987) citado en Vicario Merino, J.A.: “El empleo de la indumentaria en la obra de 
arte. Análisis y experimentación” Dirección Julián Irujo Andueza, Facultad de Bellas Artes del pais Vasco, 
1998 (p. 415)
626. Magly, P.: “El rostro y el alma”  en Feher, M y otros: “Fragmentos para una historia del cuerpo 
humano” parte segunda. Taurus, 1991 (p. 88)
627. Marín-Medina, J.: “El cuerpo: conceptos y representaciones” en catálogo de exposición “Los géneros. 
El cuerpo”, Obra Social caja Madrid, 2004 (p. 35)
628. Perniona, mario: “Entre vestido y desnudo” en Feher, M y otros: “Fragmentos para una historia del 
cuerpo humano” parte segunda. Taurus, 1991 (p. 251)
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abordarlo: una de ellas es a través de su representación a través de peluches y 
u otros muñecos, una segunda manera de abordarlo es con la fragmentación de 
sus partes en forma de rellenos y por último con la construcción de fragmentos 
corporales a base de retazos y costuras629. 
629. La indumentaria como obra de arte tiene estrechas  vinculaciones con la representación del cuerpo 
y la construcción de su identidad, sin embargo en esta clasificación hemos creído conveniente hablar 
de este tema dentro del apartado de funcionalidad, ya que encontramos algunos ejemplos que son más 
específicos de la función de protección que de representación corporal. De esta manera en este capítulo 
abordamos aquellos ejemplos en los que el procedimiento se limita estrictamente a la representación 
corporal, de la “carne”. Lo mismo cabe decir de la performance y las vinculaciones con el cuerpo del 
artista. Independientemente de este hecho, hemos considerado dar prioridad al contenido y concepto del 
happening en cada caso, por la simbología del procedimiento.
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4.4.4.1. ESQUEMATIZACIÓN DEL 
CUERPO. MUÑECOS Y PELUCHES
“Representar el cuerpo públicamente, ante el mundo, es siempre la expresión de 
un artificio que nos diferencia simbólicamente de la blanda homogeneidad de 
la naturaleza, y al mismo tiempo la expresión de un afán de ser reconocidos por 
los demás: queremos que los demás reconozcan y acepten la versión de nosotros 
mismos que expresamos mediante artificio del cuerpo representado”.630 
La representación del cuerpo a través de artificios es una constante en muchos 
de los trabajos artísticos que nos encontramos, en los que se entremezcla lo 
animado con lo inanimado y lo natural con lo artificial. En este apartado, 
nos encontramos con muñecos y peluches como metáforas del cuerpo, pero 
también como símbolo de una etapa concreta del ser humano: la infancia. 
Mike Kelly reconoce la representación del cuerpo en la imagen de los 
muñecos ya que se identifican aquellas generalidades más sobresalientes: 
“Los juguetes de peluche, sobre todo los muñecos, se prestan a la invisibilidad. 
Cuando tú miras un muñeco no detectas sus particularidades. Al contrario, los 
ves “humanos” en general, porque sí tienen los suficientes rasgos identificables 
(cabeza, tronco, piernas, etc.) y tiendes a ignorar puntos concretos como cara, 
manos y pies. Se puede despojar a ese muñeco de casi todo hasta dejarlo apenas 
convertido en un saco y no por ello deja de representar a un ser humano”.631
Por otra parte existe un componente de nostalgia de la infancia [“invención 
privilegiada de la Modernidad” 632] siempre sobreestimada, que se suele 
ver como territorio de la inocencia y la vulnerabilidad. Estrella de Diego 
reflexiona en torno a la presencia de los peluches en la obra de arte afirmando 
que parecen vestigios de una infancia perdida, una infancia añorada y que 
recuperamos a veces en el desván, como una huella de lo que fuéramos.633 
En este apartado iremos viendo varios ejemplos relacionados con la 
representación del cuerpo, en los que diferenciaremos distintas maneras y 
630. Richard Noble en “Jana Sterback: dialéctica de la creación y la contención”  en Vicario J.A.: Op Cit 
(p. 416)
631. Mike Kelley: “A imagen y semejanza del hombre” en Mike kelley [catálogo] MACBA, 1997 (p. 166)
632 De Diego, E.: “Procesiones íntimas” en Annette Messanger: “La procesión va por dentro”, Museo 
Naccional Centro de Arte Reina Sofía, 1999 (p. 24)
633. De Diego, E.: Op. Cit. 1999. (p.23)
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estrategias de su uso y construcción.
Mike Kelley (Detroit, 1954 – California, 2012) comienza a interesarse 
por el uso de muñecos y peluches cuando la obra de arte comienza a tener el 
estatus de mercancía, por lo que el artista va a decantarse por el empleo de la 
artesanía doméstica como una respuesta a la espectacularización. “Al adquirir 
artesanía, principalmente muñecos y animales empecé a verlos por primera vez 
como objetos distintos”.634 Los muñecos eran para Kelley una representación 
del propio cuerpo y a la vez un objeto doméstico, sin embargo los muñecos que 
empleaba el artista estaban a menudo sucios y gastados. 
Elisabeth Sussman resume la obra del artista de la siguiente manera: “Todas 
estas obras comparten una visión áspera, agresiva y llena de humor. Kelley 
se mantiene sólidamente en el campo del antiesteticismo; las raíces de sus 
obras se hallan en los objetos cotidianos y desechados, el kitsch y los medios 
de comunicación de masas”.635 Grosenick hablará de su trabajo como uno de 
los máximos exponentes del arte interdisciplinario, en tanto configura un 
género que no conoce fronteras entre la alta y la baja cultura, ni entre las artes 
plásticas, la música y las artes escénicas.636
Las primeras piezas en las que Kelley emplea peluches son las Arenas, que 
consisten en una disposición de personajes dispuestos sobre mantas, donde 
el espectador se ve sumergido en una narración en la que se produce un 
cierto rechazo cuando se detectan las cualidades táctiles de los materiales. Sin 
embargo, el hecho de que los personajes sean peluches, hace que el espectador 
se identifique con el personaje. Como una prolongación a su anterior trabajo 
performático, los muñecos se convierten en los actores de sus historias. 
Las narraciones que propone el artista subvierten y perturban los órdenes 
y sistemas ideológicos descontextualizando algunos elementos para hacer 
visibles las cosas literalmente visibles.  Para Sussman, en Half a Man, Kelley 
propone fundamentos psicológicos centrados en la formación del rol sexual 
y la identidad que, en el discurso freudiano, tiene lugar durante la infancia637. 
Percibe que ciertas narrativas de la infancia se revisten de formas artesanales 
feminizadas, muñecos y animales de peluche.
634. Mike Kelley: Op. Cit. (p. 166)
635. Sussman, E.: “Abre la puerta y déjalo entrar” en Mike kelley Op Cit (p. 161) 
636. Véase Grosenick, U. & Riemschneider, B. (ed): “Art Now, 25” Op Cit (p. 144)
637. Sussman, E: Op. Cit. (p. 163)
Mike Kelley: “Estral Star nº3”, 
1989
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 “El procedimiento empleado por Kelley para expresar esta observación crítica 
de la psicodinámica de la vida cotidiana apunta a una doble distorsión: una 
para mejorar las cosas (dignificando la imaginería y la mítica popular al 
caracterizarlas como objetos de arte serios y otorgarles una dignidad artificial 
y aparente), y otra para empeorarlas (preocupándose de poner en evidencia el 
estatus de mercancía de la obra de arte)” 638
En otro de sus trabajos (Craft Morphology Flow Chart, 1991) el interés del 
artista está en la no identificación con los animales de peluche. A pesar de 
reconocer que se produce una vinculación entre el cuerpo y la esquematización 
de los muñecos, en esta obra se trata de plasmar la pura “naturaleza material” 
de la artesanía.
“Utilizaré tres sistemas de representación simultáneamente para presentar los 
objetos de artesanía, clasificados por elaboración, técnica y forma. El primer 
sistema está formado por objetos en sí mismos distribuidos por categorías sobre 
simples mesas plegables; el segundo consiste en una fotografía de cada uno de 
ellos con una regla que indique su verdadero tamaño; y el tercero es un dibujo 
realizado por un ilustrador especializado en arqueología. Así todo el bagaje 
psicológico que suele acompañar a estos objetos quedará negado”.639
Lo que nos interesa de esta obra es precisamente la búsqueda de la 
desvinculación del cuerpo y del individuo con la obra de arte. La clasificación 
científica de los objetos de esta manera hace que la materia sea materia al 
igual que el cuerpo presentado morfológicamente se convierte en carne, 
desvinculándose todo contenido identificativo, y convirtiéndose en cadáveres. 
Para Sussman640, el artista mata a estos pequeños actores desposeyéndolos 
de su papel sustitutivo de afecto y empatía, otorgándole vida después de la 
muerte como objetos de museo.
“Los muñecos de peluche asumen los atributos de los niños, se convierten en 
algo cutre y sucio asumiendo el olor del niño, y luego son desechados porque 
han perdido la esponjosidad y perfección que se desea asociar con la infancia” 
641Morwenna Catt
El trabajo de muñecos de Morwenna Catt (1967, English) al igual que el 
de Kelley, tiene referencias a la nostalgia y a la mitología de la infancia. Catt 
trabaja con objetos cotidianos reconocibles tales como peluches que manipula 
y subvierte para convertirlos en objetos ajados y maltratados que narran una 
infancia alterada.
En esta serie de trabajos la artista construye animalitos de peluche en los que 
esconde “secretos” en su interior.  Estos objetos fueron realizados a partir de 
antiguos abrigos de pieles y con la piel hacia dentro, de forma que el animal 
peludo se encuentra en el interior de la pieza, en recuerdo a una frase de la 
escritora Angela Carter en la que describe que los peores lobos tienen la piel 
hacia dentro. De esta manera, la artista se enfrenta a un reto constructivo en 
la fabricación de los mismos: “El espesor de la piel hace que sea una proceso torpe y 
laborioso. Hay algo casi despreciable sobre lo hecho a mano, especialmente en el contexto 
de la producción en masa (…) aunque existe una cualidad fetichista en la construcción, 
638. Lebrero Stals, J.: “Arrastrándose por el umbral de la exposición” en Mike kelley Op. Cit.  (p. 159)
639. Mike Kelley: Op. Cit. (p. 167)
640. Sussman, E: Op. Cit (p. 164)
641. Catt, Morwenna en Srdjan Markovic interview en “Glas Javnosti” Op. Cit.
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un ritual en la repetición de imbuir cada uno de ellos con una especie de alma”.642
Con estas palabras reconocemos la intencionalidad de la autora en la 
identificación de los muñecos de peluche con la esquematización del cuerpo, 
la presencia del alma y las referencias a la niñez e infancia. Pero estos peluches 
cuya piel ha sido dada la vuelta esconden secretos que revelan un cierto grado 
de perversión. La autora introduce en los cuerpos, objetos o textos de alambre 
que sólo pueden ser vistos a través de una máquina de rayos X, descubriendo 
sus propias vulnerabilidades. En declaraciones de la artista, Catt afirma que 
le interesan los contrastes entre la arqueología del objeto y su representación 
clínica; por un lado la sensibilidad táctil de los materiales naturales, pieles, 
cueros… junto a las frías asociaciones de las radiografías expuestas en cajas 
642. Ibidem
(Sup.) Morwenna Catt: 
“Diagrama de morfología 
artesana” 1991
(Inf.) Cosima Von Bonig: “The 
pierres at the petzelette” 2008
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de luz.643 Una vez más, como los peluches de Kelley, la obra que propone esta 
artista trata sobre la creación de narrativas personales en conjunto con iconos 
tradicionales que remiten a una infancia fetichizada.
Otro de los ejemplos que abordamos es el mundo animado que propone 
Cosima Von Bonig (Mombasa, Kenya, 1962). En general el trabajo de esta 
artista afincada en Alemania, se basa en crear estructuras relativas al artista 
frente al espacio social; explorando y alterando para ello, los mecanismos 
establecidos en el mundo del arte. Se trata de un tipo de arte que hace alusión 
al contexto en el que se desarrolla, realizando paralelismos entre el escenario 
de la cotidianidad y la instalación de la obra de arte.
En este caso nos encontramos con esculturas (animales) realizadas a partir 
de diferentes telas y tejidos. En cuanto al procedimiento, Diederichsen 
no considera644 el material empleado en su trabajo como estrategia para 
ennoblecer cualquier otro modo alejado del arte, sino que se trata de la idea 
de que los materiales blandos ya poseen una calidad poética particular; por 
lo que Diederichsen hace una “descripción de su trabajo como “poética” en el 
primer caso.”645 
Estos animales y peluches, realizados en tela, tales como bulldogs, pulpos, 
cangrejos, conejos… crean un ambiente “amigable” en términos de Simpson.646 
Son esculturas que parecen amables, limpias y serenas que nos trasladan a un 
territorio afable con connotaciones a la infancia. 
“Estas reminiscencias lúdicas de la infancia crean un contacto directo con el 
visitante.Observando las extrañas criaturas parece como si von Bonin se retratara 
como alguien infantil y poco comprometida con los problemas sociales en medio 
de una sociedad de exuberante diversión”.647 
Pero aquí, de nuevo, parafraseando a Simpson, no hace falta ser un 
contextualista para interpretar lo que se deduce de estas representaciones: 
los perros son compañeros humildes, subordinados, su alboroto exige una 
formación. Los perros de von Bonin están sujetos y definidos por el control 
de los otros. Los animales de peluche miran con escepticismo en el escenario. 
Estas posturas, al igual que las vallas, plataformas, cajas y jaulas tienen como 
objetivo despertar la necesidad de libertad. 
“Basta con mirar detenidamente el ambiente de trabajo de von Bonin, y uno no 
puede dejar de notar las muchas instancias de control, dominación, subordinación 
y afecto que se presentan literal y metafóricamente: (…) pocos no reciben la vida 
de un perro”.648 
Von Bonin a través del uso de peluches en su trabajo nos habla de problemas y 
situaciones sociales y contextuales. De alguna manera sus animales y esculturas 
representan el cuerpo del individuo, sus valores, por lo que se produce una 
vinculación en su representación. Como dice Simpson, los animales de Von 
Bonin son la metáfora de la sociedad y las relaciones contextuales en las que 
643. Ibidem
644. Diederichsen, D.: “Material and Poetry, Cosima von Bonin: the first ten years” en Parkett, nº81, 2008 
(p.49)
645. Ibidem
646. Simpson, B.: “A Dog´s Life” en Parkett nº81, 2008 (p. 57)
647. [Disponible en línea] <http://arteiensayo.blogspot.com.es/2010/11/cosima-von-bonin.html>
648. Simpson, B.: Op. Cit. (p. 54-57)
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nos desenvolvemos. 
La obra de Elisabeth Higgins O´Connor (b.1963, Los Angeles) se basa en 
la configuración de narrativas monumentales a partir de desechos. Los restos 
de ropa de cama, mantas, almohadas, cojines… de tiendas de segunda mano 
se cortan, re-cosen, se envuelven, atan… para construir estos nuevos objetos 
parcheados pero a la vez de aspecto desintegrado otorgando una segunda vida 
al material.
Los materiales de desecho han sido un alimento básico para los artistas desde 
la era de la fabricación industrial, la producción en masa y la obsolescencia 
planificada, sin embargo en el 2011 se realiza una exposición comisariada por 
China Adams en la que se realiza una revisión de esta forma de hacer bajo el 
título “the Loop Show” y O´connor es uno de los 19 artistas participantes649.
Sin embargo a parte del uso que la artista realiza de los materiales, lo que nos 
interesa de estas piezas son sus múltiples referencias a la infancia terrible por 
los personajes que realiza. En el trabajo de O´connor, la artista logra combinar 
lo lúdico con lo monstruoso. Son esculturas humanoides de apariencia animal: 
“Parece una muñeca casera transformándose en un prehistórico Tiranosaurio 
Rex, las proporciones de las bestias van de los 6 a los 8 pies de altura y tienen 
los brazos tan pequeños, distendidos o ausentes en algunos casos, que impiden 
la posibilidad de un abrazo recíproco”.650 Son esculturas realizadas sobre 
estructuras de madera y cartón en las que la artista construye con tejidos, 
telas, encajes… criaturas de grandes pies, piernas musculosas con cabezas de 
gran tamaño y miradas vacías. La autora a través de estos personajes, nos está 
hablando una vez más de la desmembración del ser humano en un territorio 
que se mueve entre la ternura y lo grotesco, por lo que las curiosas muñecas 
de O´connor sirven como ejemplo de la representación y esquematización el 
cuerpo.
Así se demuestra en una de sus exposiciones individuales “Dreadful 
Sorry Clementine” en la que realiza un conjunto de 7 piezas que se refieren a 
un lamento monótono por la muerte de una joven ahogada. El título de la 
muestra toma el nombre de una canción de cuna infantil (una vez más nos 
encontramos con referencias a la infancia en la esquematización del cuerpo). 
Esta canción, aunque es una nana contrasta con sus letras de contenido oscuro 
y melodramático, al igual que el trabajo de la artista que trabaja con conceptos 
entre la familiaridad y el caos, produciéndose una fascinación por el encanto 
de lo grotesco. 
“Sus muñecas transforman el culto contemporáneo del cuerpo perfecto en una 
pesadilla de una película de terror”651
 
649. Knight, C.: “Culture Monster, all the arts, all the time” en “Los Angeles Times”, December 21, 2011
Para más información acerca de la exposición véase catálogo online [disponible en] <http://theloopshow.
com/LoopShowsCatalog-web.pdf>
650. Knight, C.: “Art review: Elisabeth Higgins O’Connor at Charlie James Gallery” en Los Angeles 
Times, November 25, 2011.
La altura de los personajes que realiza O´connor oscila entre los 2 y 2,50 metros.
651. Christopher Knight: Op. Cit
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Elisabeth Higgins: Dreadful Sorry 
Clementine Installation at Charlie 
James Gallery, November 2011
Elisabeth Higgins: Until, 2011. 
Cardboard, wood, resin, acrylic, 
paint, bed sheets, blankets, duct 
tape, paper, drywall screws. 68” 
x 65” x 60” Elisabeth Higgins 
O´Connor: “no-name” 2008
Sybille Hotz: Bodyobjects, 
Life-size Body-object, Wool on 
Cotton Cloth, Wadding, 2006
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4.4.4.2. EL CUERPO FRAGMENTADO
Según narra Perniola en torno al tratado de Bibloo: “Las ilustraciones 
representan una disección completa en secuencia progresiva sin que nunca se llegue 
a percibir algo íntimo o secreto. Desde los cuerpos sanos y completos en los primeros 
grabados del tratado, hasta el esqueleto que se representa en los últimos se transita de lo 
mismo a lo mismo a través de ciento cinco ilustraciones. Los rizos de los cabellos, los pelos 
del pubis, el ala de mosca que inicialmente se posa sobre el vientre, el pezón túrgido, el 
pene desollado que se yergue majestuosamente, mientras que pequeños clavos aseguran la 
piel del escroto a la mesa… todo es vestimenta, tela, tejido. Los tendones se asemejan a 
las fibras de la cuerda que sostienen al cadáver por la garganta o al lazo que mantiene 
unidas las muñecas. Incluso los huesos son representados también como tejido de la trama 
un poco carcomida. Todo ha sido reducido a su mínima expresión, desmenuzado en trozos 
pequeños  y dibujado por todos los lados, como los diminutos huesos del pie que ilustra la 
última lámina: todo continúa siendo hasta el final tejido, vestimenta”.652
En el siglo XX la escultura supera la problemática figura parcial para 
adentrarse en el cuerpo mutilado, en palabras de Cortés, saliendo a la luz un 
conjunto de órganos a los que Deleuze y Gattari llamarán maquinas deseantes, 
“el cuerpo fragmento, cada uno buscando otro fragmento al que unirse”.653
El autor de “el cuerpo mutilado” defiende que las obras fragmentarias, parciales 
y mutiladas concentran sus esfuerzos sobre aquello que les queda o que les 
falta, ya que los fragmentos cuanto más disminuyen, mejor resisten.654 De la 
misma manera pretendió Rodin hacer ver al espectador que cualquier parte 
de la figura humana, un trozo de brazo, de una pierna o del torso, podían 
ser entendidos como una totalidad con una entidad propia, estableciendo una 
nueva manera de ver y comprender el cuerpo humano.
A finales del siglo XX los fragmentos del cuerpo humano han adquirido 
una profunda carga metafórica, se han convertido en asaltos psicológicos, 
sociales, políticos y físicos a la integridad del ser, a su identidad. A lo largo 
de este apartado veremos cómo algunas representaciones corporales a través 
del procedimiento de la costura se basan en la simbología de la fragmentación 
652. Perniona, M.: Op. Cit. (p. 259)
653. Cortés, J. M.: “El Cuerpo Mutilado (La angustia de muerte en el arte)” Generalitat Valenciana, 1998 
(p. 13-14)
654. Cortés, J. M.: Op. Cit. (p. 53-55)
Juan Valverde de Hamusco: 
“Historia de la composicion del 
cuerpo humano” Impresa por 
Antonio Salamanca y Antonio 
Defrery, en Roma año de 1556.
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para hablar del cuerpo en general y de la identidad socio-cultural de la era 
actual, su disgregación y disolución. El cuerpo mutilado sirve de telón de 
fondo sobre el que intervenir a través del procedimiento. En este apartado 
haremos un recorrido por aquellas obras que empleando la costura, se basan 
en la representación del cuerpo a través de sus fragmentos.
“Las metáforas corporales se articularon principalmente en torno a un 
sistema cabeza (caput), entrañas (venter) y miembros (membra), a pesar de 
que evidentemente, el pecho (pectus) y el corazón (cor), en tanto que sedes de 
pensamiento y el sentimiento, se prestaban a usos metafóricos.”655
La obra de Sybille Hotz (1968, Darmstadt, Germany) constituye 
un claro ejemplo de la representación del cuerpo a partir de estructuras 
tridimensionales. Todo su trabajo gira en torno al procedimiento de la costura 
y la representación del cuerpo, cuyos ejemplos en dibujo podemos ver en la 
galería de imágenes que anexamos en formato digital. En este caso, las piezas 
tridimensionales nos sirven de ejemplo para hablar de la fragmentación del 
cuerpo y su representación. 
Sybille Hotz emplea como punto de referencia imágenes de libros de 
medicina o de técnicas de primeros auxilios como materia prima. Su trabajo 
trata sobre esos fragmentos del cuerpo, ilustraciones esquemáticas que 
representan el cuerpo enfermo o lesionado mostrando su propia fragilidad. 
En estos ejemplos, la artista reproduce distintas partes del cuerpo (objetos) 
para elaborar sus esculturas blandas. 656 Las superficies de estos objetos son 
ornamentadas con un patrón de diseño que se repite como elemento decorativo 
abstracto; el origen de dicho motivo lo encontramos en esquemas de los 
órganos corporales. De esta manera, Hotz emplea la forma de los órganos 
vitales como elemento ornamental con el que decorar el exterior del cuerpo, 
su piel, su tejido. La artista está literalmente girando la forma humana desde 
dentro hacia fuera, dejando al descubierto la importancia y la esencia del ser.
Esta forma de tratar el tema de la fragmentación y la mutilación del cuerpo 
en el trabajo de Hotz, como figura en Contemporany textiles657, no se produce 
de modo macabro ni sangriento. Este hecho es lo que le confiere al trabajo 
una apariencia de prótesis blanda y se produce la identificación con el propio 
cuerpo, su representación en su modo más amable.
“El estado es un cuerpo… el príncipe ocupa en el estado el lugar de la cabeza 
(…) el senado ocupa el lugar del corazón, que da un impulso a las buenas y 
malas obras (…) los pies que se adhieren siempre al suelo son los campesinos” 
Policratus de Jean de Salisbury (1159).658 
Parafraseando a Salisbury, Le Goff relacionaba las piernas con los campesinos, 
el pueblo; entonces, por extensión, los miembros y los brazos constituyen 
el fragmento del cuerpo que representa las cuestiones de la sociedad en el 
estado. Y de ahí que Benji Whalen represente diferentes condiciones sociales y 
culturales en los brazos.
655. Le Goff, J.: “¿La cabeza o el corazón? El uso político de las metáforas corporales durante la edad 
media” en Feher, Michel y otros: Op. Cit. (p.14)
656. Ka ̈theMonem, N.: “Contemporany textiles: the fabric of fine art” London, Black Dog Pub., 2008
657. Ibidem
658. Le Goff, J.: Op. Cit. (p.17)
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Como dice Ryberg,659 el artista Benji Whalen (American, 1968) es 
conocido por sus brazos de tela de peluche, bordados con imágenes de tatuajes 
de colores que muestran una variedad de temas relacionados con la vida, la 
muerte, la sexualidad e incluso la religión. 
La obra de Whalen se centra en la condición humana con cierta ironía, 
fijando su objetivo en las emociones, los deseos, apetitos y las luchas que 
dirigen nuestras vidas. Sus últimas esculturas constituyen pequeños montones 
de figurillas abigarradas y coloridas que interactúan unas con otras y en los que 
cada una representa a un personaje definido por sus sentimientos o su propio 
“rumbo de vida.” Sin embargo es parte de su obra anterior la que nos interesa 
en este apartado.
Como narra Ryberg en su texto, la pared de la galería está repleta de brazos 
llenos de tatuajes con un pedazo de camisa colgando como si fuesen miembros 
sin vida.660 Sin embargo, en una mirada más cercana, las imágenes que nos 
muestra presentan múltiples referencias: algunas de sus obras remiten a los 
659. Ryberg H.: Needlework, “Fooled Again” by Benji Whalen, 2005 [disponible en] <http://artnews.
org/artist.php?i=1194>
660. Ibidem
(Sup. ) Sybille Hotz: Bodyobjects, 
Life-size Body-object, Wool on 
Cotton Cloth, Wadding, 2006
(Inf.) Benji Whalen: Peckerwood, 
Embroidery floss on stuffed 
cotton, 25” x 9” x 4.5” 2005
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grandes maestros antiguos en la historia del arte como Albrecht Dürer y Pieter 
Paulus Rubens, por lo que mediante el uso de estas referencias se mezclan 
imágenes de alta y baja cultura, se  transforman las imágenes de la historia del 
arte icónico en una imagen del tatuaje.
Otros temas que el artista trata en sus tatuajes son la muerte (gran variedad 
de esqueletos y cráneos de manera gráfica) y la sexualidad, a menudo 
combinándolos con desnudos femeninos como pin-ups, trasladando con exceso 
todos los tabúes del “inframundo” a la institución arte. Este acto puede ser visto 
como una provocación, pero también es una llamada de atención a todos esos 
temas que tradicionalmente están lejos de la “alta cultura” y se identifica con el 
lado oscuro de la vida.
Por otro lado, el trabajo de Whalen fusiona lo femenino y lo masculino en 
muchos aspectos. Por una parte, como vimos, la costura y el bordado asociado 
a las prácticas tradicionales femeninas se enfrentan por la “dura” iconología 
que nos ofrece, o como lo llama Ryberg, con una actitud de machismo en 
negrita661. Y por otra parte, ambos procedimientos se producen con el mismo 
instrumento: la aguja (costura y tatuaje).
Sin embargo, al margen de todas estas referencias, estas esculturas blandas 
también plantean una cuestión de identidad al espectador sobre su propietario 
ausente. De esta manera, el espectador se enfrenta con sus prejuicios acerca de 
este tipo de imágenes y la cultura que lo rodea. Se produce una representación 
del cuerpo fragmentado, pero la identificación con el mismo se produce de 
múltiples maneras. 
Revere llega a preguntarse al respecto si es nuestra piel y nuestra identidad 
tan desechable y banal como los son los brazos de Whalen. O si es nuestra 
piel lo verdaderamente real y sincero para identificarnos con ello al resto 
del mundo.662 En cualquier caso, y de una forma u otra,  queda probado 





662. Revere: “Pricked...” Op Cit. (p.74)
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4.4.4.3. CONSTRUCCIONES 
FRANKENSTEIN: LA COSTURA ES A LA 
TELA LO QUE LA CICATRIZ A LA PIEL
“En un principio no sabía bien si intentar crear un ser semejante a mí o uno 
de funcionamiento más simple (…) Los materiales con los que de momento 
contaba apenas si parecían adecuados para empresa tan difícil, pero tenía la 
certeza de un éxito final (…) Tras esta decisión, pasé algunos meses recogiendo 
y preparando los materiales, y empecé…” 
Victor Frankenstein663
Por todos es conocida la novela de terror de Mary Shelley. Lo que nos va a 
interesar del personaje o engendro como se le menciona en el libro, no es su 
psicología o la obsesión del doctor por querer tener el poder de dar vida a un 
objeto inanimado, sino simplemente su construcción: la unión fragmentada de 
su cuerpo. Cortés asegura que con la construcción del monstruo de Frankenstein 
se nos está sugiriendo el montaje de un nuevo ser hecho de tejidos muertos, 
donde se hace referencia a la técnica del ensamblaje, lo que va a suponer 
la pérdida de las formas unificadoras del cuerpo, aquellas que sostienen su 
imagen y son la fuente del narcisismo664. El doctor del libro recoge y prepara 
los materiales y cada una de sus partes, para luego unirlas  con cicatrices y 
conformar el cuerpo, su creación. De la misma manera y empleando el mismo 
procedimiento, nos encontramos con artistas que recogen los materiales y 
forman los cuerpos con costura, con cicatrices. Se realiza un paralelismo en la 
construcción: la costura es a la tela lo que la cicatriz es a la piel. 
Para Cortés el mito de Frankenstein viene a sumarse a la fascinación que 
el ser humano ha evidenciado por conocer el interior de su cuerpo665. La piel 
deja de ser a partir de ese momento la frontera intangible entre el interior y el 
exterior, convirtiéndose en mero tejido. 
Uno de los ejemplos más clarificadores de esta estrategia constructiva, la 
encontramos en los últimos trabajos de Louise Bourgeois (París, 1911 – NY, 
663. Victor Frankenstein, personaje de ficción creado por Mary  W. Shelley: “Frankenstein” Elaleph.com, 
2011 (p. 71)
664. Cortés, J.M.: Op. Cit. (p. 46)
665. Cortés, J. M.: Op. Cit. (p. 48)
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2010) descrita por Frances Morris como “La más vieja de las artistas jóvenes”.666 
Bourgeois trabajó como artista en la década de los 40 y en los 60 fue 
redescubierta por Lucy Lippard. En los 80 realiza su obra más personal (Cells) 
pero es su trabajo más reciente el que nos interesa en este estudio. A finales de 
los 90 la autora comienza a emplear la costura como técnica expresiva en su 
trabajo artístico, se produce un “regreso a la costura”. 
Para Cortés, la obra de Bourgeois habla de su infancia y de su relación con sus 
padres en un proceso de autoconstrucción personal: “un acto de reconciliación 
y autorreparación con el pasado”.667 Esta manera de afrontar lo autobiográfico 
se refleja en muchos de sus trabajos a través de la representación del cuerpo 
de múltiples maneras, pero con una tendencia a la fragmentación. Al igual 
que otras piezas no necesariamente cosidas, Bourgeois animaliza el cuerpo, 
dando lugar a una forma  monstruosa a la que le faltan elementos y le sobran 
órganos, confundiendo lo humano con lo animal, lo interno con lo externo 
y lo masculino con lo femenino, produciéndose lo que Bataille denomina lo 
informe.668
Bougeois siempre ha estado en contacto con la costura y el tejido ya que 
su madre trabajaba en la industria tapicera artesanal, sin embargo la artista 
mantiene la técnica alejada de su trabajo durante décadas. Es a partir de las 
nuevas generaciones de artistas que emplean dicho procedimiento, cuando 
Bourgeois realiza sus esculturas cosidas. Sin embargo, la manera de emplear 
la costura en su obra, al contrario que algunos contemporáneos, se mantiene 
alejado de los discursos reivindicativos para centrarse en el procedimiento 
y la construcción del trabajo, es decir, explora y desarrolla las cualidades 
procesuales.
En una crítica de la artista publicada en la revista Craft Horizons (1969) 
sobre una exposición de arte textil decía: “las obras de la exposición se alejan 
rara vez de la decoración (…) se puede tejer para cualquier tipo de forma y 
darles rigidez con un spray…”669y parece que el trabajo de la artista de los 
últimos años es una respuesta al desafío que ella misma planteó hace tiempo.
La obra escultórica tejida de Bourgeois constituye figuras y cuerpos 
a base de retazos cosidos, desnudos a la vez que vestidos, que ofrecen una 
impresión de objetos turbadores, cálidos y delicados. La artista construye sus 
esculturas a base de trozos de tejido como el doctor Frankenstein realizaba su 
engendro, dejando las costuras visibles. Morris las describe como pequeñas 
figuras rellenas que se exhiben en vitrinas minimalistas de cristal y acero.670 En 
actitudes variadas y dotadas de distintos atributos, son formas personificadas 
que interpretan emociones y estados de ánimo humanos: emociones de dolor 
y de placer.
Para Morris, estas piezas se parecen a los muñecos de tosca anatomía que 
podría utilizar un niño víctima de un delito para recrear su trauma y su 
presencia material evoca las vendas de los heridos y los mutilados, recordando 
por su manufactura, los muñecos funerarios peruanos y los cuerpos vendados 
666. Morris, F. en Bougeois, L.Op Cit. (p. 10)
667. Cortés, J. M.: Op. Cit. (p. 106)
668. Cortés, J. M.: Op. Cit.(p.116)
669. Bourgeois, L.: Op. Cit. (pp. 23-24)
670. Morris, F.: Op. Cit. (p.28)
Louise Bourgeois: Madre e hijo, 
2001 tela azul 30x61x35 cms
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egipcios que aseguran la permanencia en el mundo.671Son personajes que 
representan a adultos haciendo el amor, una madre dándole el pecho a un 
niño, una pareja mayor ofreciéndose apoyo mutuo… por lo que nos hablan 
de diferentes fases del crecimiento y decadencia que componen la vida. Sin 
embargo para el citado autor, la serie de cabezas de tela es una de las más 
fascinantes ya que pese a estar cosidas toscamente, se oculta una sofisticación 
estructural que transmite la sensación de estar asombrosamente vivas: “sus 
bocas abiertas parecen humedecidas por la respiración y sus ojos dan la impresión de 
fijarse en el espectador o apartar la vista adrede. Es muy difícil enfrentarse a estas obras; 
dificultad que se ve agravada por el silencio impuesto por las vitrinas de cristal, mudas, 
resistentes, en las que se hallan encerradas; y las vemos a través de un espejo espía, cual 
voyeurs fisgones”.672
Podemos observar en la obra de la artista una especie de estupefacción e 
intranquilidad que no nos deja serenos. Bourgeois ha manifestado a lo largo de 
toda su vida y en varias ocasiones sus inseguridades emocionales y personales. 
Capdevilla realiza un recorrido por la obra de la artista entendiendo sus 
estructuras como “objetos transicionales, objetos presimbólicos que se mueven 
entre la cosa y el signo y que permiten a la artista dominar ciertos vínculos con 
la realidad”673. Esta “escultura transicional” a la que se refiere Capdevilla tiene 
que ver con la imaginería ambivalente odio-amor de la que nos habla Amparo 
Serrano674: Bourgeois establece una serie de asociaciones entre los hilos sutiles 
del afecto y la identidad materna, pero la aguja también sirve para suturar, 
cerrar y obstaculizar. Bourgeois, emplea la costura de un modo poético 
ambivalente: fertilidad y nutrición pero también, represión y dominación.
Esta lectura poética y simbólica del procedimiento de la costura en el arte de 
Bourgeois esclarece lo que ella misma sentenciaba en Precius Liquids presentada 
en la Documenta de Kassel en 1992: “El arte es garantía de cordura”.675 
Las esculturas de Morwenna Catt (1967, English) constituyen el segundo 
de los ejemplos. En este caso la artista realiza unas cabezas a partir de retazos 
que, como todo su trabajo, hacen referencia al lado oscuro de la infancia.
“La pseudo-ciencia de la frenología  data del s. XIX, cuando se creía que la 
personalidad del individuo y la tendencia hacia la criminalidad podía verse 
en determinadas partes y fisuras del cerebro”.676 Es una antigua teoría que 
afirmaba la posible determinación del carácter y los rasgos de la personalidad, 
así como las tendencias criminales, basándose en la forma del cráneo, cabeza y 
facciones. En base a este concepto, Catt realiza una serie de trabajos a los que 
llama frenología I, II y III, en representación del padre, la madre y el niño con 
referencias a la forma del conejo.
El conejo es una figura muy recurrente en toda la obra de la artista porque 
considera que es un personaje que describe la vulnerabilidad y vive en el 
“folklore familiar y colectivo”: “En los cuentos infantiles, la conexión más obvia está 
en Alicia en el país de las maravillas, que cae en un agujero de conejo y persigue al conejo 
671. Ibidem
672. Morris, F.: Op. Cit.. (p. 31)
673. Capdevilla, P.: “Escultura transicional” en Lápiz, año XXVII nº239 (p.75)
674. Serrano De Haro, A.: Op. Cit.
675. Capdevila, P.: Op. Cit. (p.74)
676. Revere, D.: “Pricked ...” Op. Cit. (p.86)
Diagrama frenológico del siglo 
XIX. 1894, Friedrich Eduard 
Bilz
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(Sup. izq) Louise Bourgeoise: 
Sin título, 2002 Tapiz y alumino 
35x30x30 cms
(Sup. dch) Louise Bourgeoise: 
Rechazo, 2001 tela acero y 
plomo 63x33x30 cms
(Inf.) Morwenna Catt: 
Phrenology head III (Child)
2008 
Embroidery & printed 3D 
textile. Costura a mano y a 
máquina sobre tejido de algodón
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blanco a lo desconocido”.677
Sin embargo las cabezas aunque se muestran con referencias animalísticas, se 
identifican con las cabezas de esa unidad familiar que la frenología ha estudiado, 
construyéndolas a base de partes individualizadas. 
“Todos los protagonistas y víctimas toman la forma de los significantes de la 
infancia, todos tienen heridas, cicatrices y la boca cosida porque existe un silencio 
en el sufrimiento individual sin que se llegue a comunicar adecuadamente con 
el otro”.678
Las esculturas de Catt hacen referencia al alma de los individuos que 
representa. A través de la frenología, la artista no representa sólo el cuerpo 
sino también el alma: “según Aristóteles el alma es figura y forma. El cuerpo 
materia. Las pasiones son formas infusas en la materia”.679 Pero ante todo, lo 
que nos interesa de este trabajo,  aparte de hacer referencia a la frenología es la 
manera en la que se construye la pieza: a base de retazos textiles, por partes, y 
dejando visibles las uniones a través de las putadas/suturas.
677. Catt, Morwenna en Srdjan Markovic interview en “Glas Javnosti” May 2007
678. Catt, Morwenna: Op. Cit
679. Véase Magli, P.: “El rostro y el alma” en Feher, M.: Op. Cit. (p. 88)
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4.5. LA FUNCIONALIDAD DEL 
PROCEDIMIENTO
Hemos visto al comienzo de este estudio que el procedimiento de la costura 
y el de la tejeduría nacen en respuesta a nuestras necesidades (vestirse y unión 
de fragmentos), o por lo menos ese era el objetivo en épocas pasadas. 
En este apartado veremos algunos ejemplos de obras de arte contemporáneo, 
en los que el procedimiento de la costura se emplea siguiendo este sentido 
práctico y funcional. Se trata de dar respuesta a una necesidad constructiva o 
simbólica. 
En este punto hay que aclarar que el empleo de un procedimiento en una 
obra de arte no es casual, existen factores que van a influir en la elección de 
un material u otro, por lo tanto el uso de la costura no es arbitraria; además 
de cumplir una determinada función en la construcción de la pieza, la costura 
determina una cualidad visual que por uno u otro motivo, va a interesar al 
artista; sin embargo consideramos que en estos ejemplos, la elección del 
procedimiento es determinante por la funcionalidad constructiva que ésta le 
permite; es decir, su uso se establece por una función pragmática o simbólica 
que prima sobre la plasticidad y poética.
Nos encontramos con 3 formas de abordar la funcionalidad. La primera de 
ellas es con el uso del hilo como material para la creación de nexos de unión 
entre elementos; el segundo tipo de funcionalidad es el pegado de superficies; 
y por último, una tercera función del procedimiento lo encontramos en la 
construcción de ropa o indumentaria. 
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4.5.1 EL HILO COMO UNIÓN DE 
ELEMENTOS
Parece evidente que en el procedimiento de la costura el hilo es aquel 
elemento que deja una marca y unión en aquellas superficies que han sido 
penetradas por la aguja, pero  en este apartado vamos a centrarnos en su 
simbología. El significado simbólico del hilo es aquel elemento que 
“liga entre ellos y a su principio todos los estados de existencia”.680 Este 
simbolismo se expresa sobre todo en los Upanishad, donde se dice que el hilo 
une este mundo con el otro y a todos los seres, y en este sentido encontramos 
una clara vinculación con la marioneta, como aquel objeto que mediante 
los hilos se anima según voluntad del hombre que la maneja. Para Revilla, 
el hilo constituye un símbolo de unión, nexo, relación, vinculación681. Como 
ya hemos visto, existen más significados simbólicos del hilo como parte del 
tejido y de la trama del mundo o como idea del destino, así como el mito de 
Ariadna: cuyo hilo conduce el mundo de las tinieblas al de la luz; sin embargo 
para este apartado vamos a quedarnos con el primer significado, que es el que 
encontramos su reflejo en algunas de las piezas de estudio.
El hilo en el procedimiento de la costura se realiza de un modo en el que 
los elementos que se unen lo hacen de forma que se realice una yuxtaposición, 
es decir una unión literal de ambos elementos, un pegado.682 Sin embargo en 
otras ocasiones podemos ver cómo el hilo se emplea como un vínculo de 
unión que tiene que ver con conexiones simbólicas y espirituales. Se produce 
una relación entre los dos elementos, un diálogo entre ambos conceptos, una 
asociación. El hilo comunica el objeto A con el B estableciendo el vínculo y al 
mismo tiempo este desplazamiento queda dibujado con la presencia del mismo 
hilo. 
En los casos que veremos a continuación, el hilo funciona como nexo 
de unión simbólica, como una especie de línea conceptual que establece 
relaciones entre ambos elementos.
680. Chevalier, J.: Op. Cit. (p. 569)
681. Revilla, F.: Diccionario de Iconografía y Simbología. Grandes Temas Cátedra, 2007 (p.290)
682. Véase apartado  4.5.2. el pegado
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Uno de los trabajos más evidentes de este tipo de propuestas son las 
instalaciones de Anette Messager (Francia, 1943), quien realiza un 
tipo de conexiones entre elementos que recuerdan a una especie de mapas 
conceptuales.
 “Recordé dos frases de Annette <trabajo sobre la idea de la desaparición> 
y <este momento me intereso mucho por las ataduras>. Al rostro de mi 
amiga superpuse los guantes de Annette que he visto en exposiciones y catálogos, 
su ideal de vínculo creada con hilos de lana. El escenario ideal para reflexionar 
sobre la muerte, sobre la idea de tránsito y fugacidad, pero también sobre la vida, 
sobre los pequeños actos repetidos una y otra vez, sobre los exvotos depositados 
en los lugares de peregrinaje, sobre las cosas que se convierten en otras cosas…” 
683 Mar Villaespesa
Según Villaespesa los trabajos de Annete Messager se encuentran en el 
binomio Arte y Vida, llenos de buscadas contradicciones que le aportan 
movimiento y vitalidad al conjunto.
Por otro lado, Macardé  realiza un rápido recorrido de su obra en términos 
como ceremonial coloreado y macabro, sentimental y grotesco en el que se une 
el mundo de la infancia y la animalidad684. Y es que para el autor, el trabajo de 
Annette está marcado por la experiencia de la “taxidermia aumentada” ya que 
en sus primeras obras los pájaros (disecados) se encontraban además fijados a 
instrumentos que tienen que ver con la tortura: “Annette Messager jamás ha 
tenido una visión etérea o idílica del arte. Siempre ha sido consciente de que 
la experiencia estética estaba relacionada con la crueldad y el sufrimiento”685.
Sin embargo lo que nos va a interesar de su obra en este estudio es el uso que 
realiza de los hilos de lana como instrumento de fijación, unión o relación de 
unos objetos con otros, creando instalaciones en las que el hilo se emplea como 
instrumento plástico que envuelve el conjunto.
Para Estrella de Diego, el trabajo de Messager no es muy diferente de algún 
modo al del Dr. Frankenstein por la unión de fragmentos y la construcción de 
un todo a partir de diferentes partes, sin embargo en este caso el procedimiento 
es diferente. La artista no yuxtapone cada uno de los fragmentos, sino que crea 
una anatomía barroca en las cual emplea el hilo destricotado a modo de venas, 
creando uniones que conectan unas partes con otras.686
Messager dice al respecto: 
“En este momento desmadejo jerseys, ¡qué no es tan fácil como parece! La lana que 
ha servido para calentar nuestros cuerpos, ha protegido nuestros órganos, nuestra piel; 
destricotada, se convierte en una red de vasos sanguíneos, venas y arterias que cubren y 
unen los fragmentos anatómicos del dibujo. Todo el conjunto se convierte en una masa 
vegetal que crece y se extiende sin cesar por las paredes de nuestros cuerpos”.687 
683. Villaespesa, M.: “Paseos con Annette en 3 actos y un epílogo” en “Annette Messager. La procesión va 
por dentro” Op. Cit. (p. 96)
684. Macarmé, B.: “las procesiones entremezcladas de Annette Messager” en “Annette Messager. La 
procesión va por dentro” Op. Cit. (p. 111)
685. Macarmé, B.: Op. Cit. (p. 112)
686. de Diego, E.: “Procesiones íntimas” en “Annette Messager. La procesión va por dentro” Op. Cit. (p. 
29)
687. Messager, A.: Op. Cit. (p. 63)
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La intención de los trabajos de Messager está en la conjunción de elementos 
dispares y estas relaciones que se establecen a través de los hilos crean una 
narrativa a través de los diálogos y conexiones de los fragmentos. Es de este 
modo como construye una de sus piezas más característica, Anatomía, en la que 
la artista envuelve el conjunto con una maraña de lana destricotada que sirve 
de nexo de unión de imágenes de varias partes del cuerpo. 
La obra de Xiang Yang (1967, Beijing, China) es otro de los ejemplos en 
el que se emplea la costura como nexo de unión para generar conexiones 
simbólicas.
En este caso Yang realiza una conexión entre dos retratos opuestos 
ideológicamente. Bushism vs saddamism son retratos del expresidente Bush y 
Saddam Hussein unidos por un arco iris de hilos, y como dice Revere 688, da la 
impresión de que ambos rostros se han transformado uno en el otro.
Las piezas de Yang consisten en una estructura metálica cuadrangular en 
la cual, dos lados opuestos sirven de marco para la representación de dos 
personajes. Estas dos imágenes se encuentran interconectadas por los miles 
de hilos que van de una imagen a la otra, estableciendo un puente de diálogo 
entre ambas y creando así una estructura tridimensional horizontal de hilos de 
colores. El hilo funciona literalmente como “hilo conductor” en las relaciones 
que se establecen entre ambos personajes.
Para el artista689 en la sociedad actual, mientras que cada uno hace lo 
posible por proclamar sus propios principios y creencias, las relaciones entre 
las naciones y las religiones son cada vez más intensas, y el mundo no puede 
desvincularse de los conflictos y el odio. Este es el punto de partida por el 
que Yang realiza estas confrontaciones ideológicas en las que busca generar 
nuevas conversaciones y el hilo es el elemento simbólico de comunicación y 
nexo de unión para los diálogos: “A través de esta pieza, me gustaría examinar estos 
problemas ya existentes de manera directa. En el mundo real, estamos esperando una 
688. Revere, D.: “Pricked…”, Op. Cit (p.41)
689. Yang, Xiang: “Can We Talk?” en “Do you believe?” 3812 Contemporary Art Proyects, 2011(p. 62)
Xiang Yang: “Bushism vs 
Saddamism”, 2008
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conversación pacífica pasando de los conflictos, una conversación con una actitud más 
allá de prejuicios y egoísmo”.690
Sin embargo confiesa el artista que trabajando en la pieza y cosiendo ambos 
retratos serigrafiados, encuentra un aspecto común en ambos, el egoísmo: 
“Mientras yo estaba haciendo esta obra, he estado constantemente frente a los dos 
retratos y cada una de sus expresiones faciales. Dentro de este fuerte contraste, he 
encontrado que tienen una cosa que se llama “egoísmo” en común.”691
Tras Bushism vs Saddamism, Yang realiza con la misma estrategia constructiva 
otras muchas piezas en las que se cuestiona los verdaderos objetivos sinceros 
y desacuerdos de muchas ideologías políticas o religiosas, como Can we talk? 
2009, en la cual propone un diálogo entre el Papa Juan Pablo II y Bin Laden692 
o Is It the Real Change? 2008 cuando se cuestiona si Obama va a suponer en 




692. Para el artista son los representantes de los conflictos de dos naciones antagónicas
Xian Yang: Is It the Real Change? 
Thread, silk screen, steel 61cm x 
183cm x 46cm 2008
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4.5.2. EL PEGADO
“Ya finalizada la segunda década del siglo XX, en -Koethener- Berlín, los 
dadaístas ávidos de intervenciones públicas, promovían la competencia entre una 
máquina de coser y una máquina de escribir. Mientras Raoul Hausmann unía, 
en su tejido, una punta con otra, para armar una pieza completa de género, 
Richard Huelsenbeck, con una velocidad impresionante dactilografiaba, letra 
tras letra, párrafo tras párrafo, un escrito, que diera forma a un texto concreto. Ya 
finalizada la prueba George Grosz, quien las hacía de juez y narrador, anuncio 
la victoria de la máquina de coser, momento en el cual Huelsenbeck indignado, 
y como acto de protesta, lanza en un arrebato simbólico y ruptural la máquina 
de escribir a una desembocadura pública.
En aquel preciso instante desconociendo la trascendencia de sus happenings, 
los dadaístas vislumbraron la derrota de la escritura, a causa de su lentitud 
e ineficacia en los flujos de tiempos dinámicos; lo que mostraba la victoria 
misma de la sutura, el pespunte y la costura. Esto a causa de la velocidad que 
implica el gesto de juntar pedazos, trozos y armar de manera eficaz y rápida 
un tejido completo. Este arte de la sutura, del juntar fragmentos separados e 
interrelacionar y ponerlos a prueba en la escena representacional, se presentaba 
como condición de posibilidad para un mundo que estaba rasgado, recortado 
y dilacerado. Dilaceración eventualmente rectificable, si se pudiese de alguna 
manera volver a unir sus fragmentos en un espacio y tiempo específico, para 
formar en una especie de montaje, un collage, como imagen de un mundo 
fragmentario, divisible, demoniaco. La línea de la escritura, que registra y crea 
eventos por medio de su inscripción, pasaría a ser el hilo que zurce y que une a 
las imágenes en un mismo cuerpo ahora “trans” y “multi” proposicional.”693
La función más importante y primigenia del procedimiento de la costura 
(a diferencia del bordado) es el pegado, es decir, la unión de una o más 
superficies. Decíamos al comienzo del estudio que una de las definiciones que 
consideramos adecuadas es que la acción de la costura consiste en la unión de 
una o más superficies, normalmente telas, a través de hilos, grapas o cuerdas. 
La necesidad de los hombres por cubrirse primero con pieles y luego con 
tejidos dio lougar a la costura, naciendo una solución práctica a un problema 
concreto. Este procedimiento nos permite la unión de materiales dejando 
visible (o no) la línea o puntos de unión a través de cada una de las puntadas. 
693. Zamorano, L. A. : “Metáfora escritural e Imagen ficcional” Crítica.cl, revista internacional de 1997, 
año xv, [Consulta: 29/04/2011]
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Así lo es para algunos artistas. Como decía Matesanz su uso en algunas de sus 
primeras piezas se inicia de manera casual y pragmática, como un “pegado de 
confianza”694, que a diferencia de otros métodos de unión y construcción de 
materiales, resultaba más efectivo.
La costura nos permite la yuxtaposición de dos superficies o elementos, 
por lo que es evidente su uso funcional. Uno de los primeros artistas que 
evidenciaron la funcionalidad del procedimiento ha sido Jannis Kounellis. 
Como artista povera, Kounellis incorpora materiales propios de la vida cotidiana 
de carácter humilde y austero para censurar la deshumanizante naturaleza de la 
industrialización, del consumismo capitalista y de la globalización695. Moure nos 
recuerda que los artistas de la época han reclamado el paradigma de la tradición 
compositiva como atributo humano esencial y revolucionario y Kounellis no 
está exento de ello: “Kounellis defiende, comprende, por supuesto, el uso de 
la técnica, no al servicio del efectismo, del truco o la moda, sino al de la poesía 
y al de la dinamización cognitiva”.696 Para Moure el artista trata y responde a 
soluciones formales y por tanto técnicas.
El acero en sí es un signo primordial de estructura sobre la que ensambla 
objetos “particularmente sensibles”697 donde la repetición de los elementos se 
desarrolla a partir de un componente compositivo, lo que Jiménez denomina 
poesía de la diferencia: el contraste naturaleza/cultura.698 Pero lo que 
consideramos relevante de este trabajo del artista es la manera en que realiza 
las uniones entre ambos elementos, su pegado, ya que en ocasiones se ayuda 
de la costura para realizar el ensamblado. En este caso Kounellis realiza en la 
galería Marcelino Botín, una instalación en la que “cose” cristales de Murano 
y otros elementos naturales en sus lienzos de acero. Sobre estas placas de 
metal, el artista italiano dispone abrigos y piedras procedentes de Murano.699 
La estrategia constructiva que se emplea es la perforación de los materiales 
para realizar un cosido con alambre, un pegado; por lo que se evidencia su 
funcionalidad en la unión técnica de la construcción de la pieza. 
“Los materiales orgánicos e inorgánicos (…) se articulan y confrontan no como 
piezas de un engranaje, sino como fragmentos pegados”.700
“El juego entre música y arte se expresa muchas veces en función de los debates 
puro – versus – funcional, cuyas raíces se remontan al Constructivismo y a la 
Bauhaus”701 Cameron
694. Chelo Matesanz; “Desde el  suelo… mirando al cielo” en “Chelo Matesanz. Autoretratos” Op. Cit. 
(p. 15)
695. Varela, M: “Jannis Kounellis” [Catálogo] Fundación Caixa Galicia, 2008 (p. 39)
696. Moure, G.: “Jannis Kounellis: la configuración como resistencia” en “Kounellis” (catálogo) Museo 
Nacional Centro De Arte Reina Sofia, Madrid, 1996 (p.31)
697. Moure, G.: Op. Cit (p. 59)
698. Jiménez, J.: “Melancolía revolucionaria” en “Kounellis” Op. Cit. 1996 (p. 135)
699. Muchas de las piezas de Kounellis hacen referencia a la ausencia del individuo a través de materiales 
relacionados con la cotidianidad del ser humano, como son algunas cuestiones de escala, o en este caso, 
a través de la vestimenta, donde el cuerpo se ausenta. Por otra parte también es un recurso usual en su 
trabajo la presencia de los materiales naturales tales como piedras o cristales en este caso como metáfora 
de la melancolía romántica en relación a la naturaleza. Para más información acerca de estos conceptos 
véase  Jiménez, José: “Melancolía revolucionaria” en “Kounellis” (catálogo) Museo Nacional Centro De 
Arte Reina Sofia, Madrid, 1996 (p. 135-176)
700. Jiménez, José: Op. Cit. (p. 147)
701. Cameron, D.: “El paisaje como metáfora en instalaciones americanas recientes”  en “El jardín salvaje” 
Fundación Caja de Pensiones, Madrid, 1991 (p. 43)
Jannis Kounellis: S/T
2008, Fundación Marcelino 
Botín, 2 x 1,8 metros
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Christian Marclay (1955, Nueva York) es un artista que, como vimos, basa 
gran parte de su obra en su propia relación con la música. Marclay parte de la 
idea de que la música forma parte de nuestra vida y establece estas relaciones 
icónica y verbalmente, raras veces empleando el sonido. Sin embargo en estas 
piezas que el artista realiza a partir de las cubiertas de los discos, Marclay está 
una vez más, “pinchando” y componiendo sin emplear el sonido. 
El autor realiza esta serie de trabajos a los que llama Body Mix a partir de 
diferentes carcasas creando un collage que da lugar a una serie de cuerpos 
fragmentados. Un cuerpo compuesto de diferentes piezas y partes unidos por 
un pespunte. En este sentido, encontramos una vez más, referencias al mito de 
Frankenstein en cuanto a que cada una de las partes del cuerpo fragmentado se 
une a través de la puntada; sin embargo en este caso el autor no hace referencia 
sólo a la representación del cuerpo, sino que su interés está en el juego que se 
establece en el collage de las carcasas musicales.
Marclay reconoce estar interesado en la práctica del collage: “Estoy 
interesado en el cine debido a mi interés en el collage y en reunir aquellas 
cosas existentes,” dice Marclay. “Para mí, es una forma de remix de las cosas 
de las que estamos familiarizados y que forman parte de nuestra cultura y 
memoria.”702
Pero en estos collages, el pegado de las cubiertas es visible, está cosido. 
El pespunte, como decía Cameron en la cita que presentamos, tiene un uso 
funcional y el hilo que sujeta cada una de las partes, se muestra visible 
haciendo hincapié y evidenciando el pegado de cada una de las partes.
Hu Xiaoyuan (1977, Heilongjiang, China) nos ofrece otro de los ejemplos 
empleando una estrategia diferente. En este caso estamos ante una artista 
que habitualmente emplea el procedimiento de la costura, o mejor dicho, el 
bordado como herramienta de dibujo. Sin embargo en este caso, es empleado 
702. Pollack, B.: “It´s about time” en  ARTnews Posted 07/10/12 [Disponible en línea] <http://www.
artnews.com/2012/07/10/its-about-time/>
Christian Marclay: Body Mix 
Series, 1991
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pragmáticamente para unir y pegar diversos objetos y materiales a una 
superficie y donde la costura juega un papel secundario, con uniones invisibles. 
Para Jaques y Vilar esta pieza que reflexiona en torno a la memoria y está 
compuesta de tres paneles de seda, transmite a simple vista “una exquisita 
presencia oriental en una perfecta combinación entre el detalle y el conjunto”.703
La artista describe en su página cada uno de los objetos presentes en los 
paneles así como la propia configuración de la pieza: “Se divide en tres partes: mis 
propios efectos personales, los de mi madre y los de mi abuela” y en cada una de estas 
partes los objetos “se sostienen con hilo de seda entre dos paneles de seda de 115 x 460 
cms cada uno”704. Es decir, los objetos se encuentran “envasados” entre ambos 
tejidos de seda.
En este ejemplo, la costura sirve para disponer los objetos en los paneles, sin 
evidenciar la presencia de las puntadas entre las capas de seda, simplemente 
cumple una función formal. El hilo que se emplea es de seda, al igual que el 
tejido base, por lo que demuestra que a la artista no le interesa resaltar la huella 
de la unión; se produce un pegado invisible, o muy poco visible.
Esta obra une a tres generaciones de mujeres a través de los objetos cotidianos 
impregnados de su presencia. Algunos de los objetos de su propia intimidad 
que la artista incluye en el primer panel son unas gafas de sol pequeñas, una 
blusa vieja, un reloj, una horquilla, un pañuelo, los talonarios del autobús, un 
mechón de pelo, cartas de amor, un tablero de ajedrez… En el segundo panel 
introduce pertenencias de su madre como un espejo de aumento, una regla, 
un ábaco, cartas, su funda de almohada, un pedazo de una cortina…  Y en el 
tercer panel están los objetos que pertenecieron a la abuela de Xiaoyuan como 
un disco que le gustaba escuchar, una regadera, telas, un espejo con el que se 
peinaba, un trozo de colcha… 
Para la artista, el tiempo borra rápidamente los recuerdos hasta que al fin 
todo lo que queda son fragmentos de memoria. En esta pieza, para Xiaoyuan 
lo importante son las asociaciones a los objetos, sus recuerdos, no el hecho 
de estar cosidos; esto no es más que un procedimiento de pegado y unión. “El 
recuerdo no sólo significa recordar, sino que se retrocede una vez más en el 
tiempo”.705
Otra manera en la que observamos evidencias de funcionalidad en el 
procedimiento de la costura es en el ensamblado de materiales, es decir, la 
yuxtaposición de elementos para la construcción de un conjunto mayor. 
Este es el trabajo que realiza Jessie Dunahoo (Kentucky), artista que cose 
sistemáticamente todos aquellos objetos que se encuentra, creando esculturas 
de grandes dimensiones espaciales.Sus trabajos son el reflejo de toda una vida 
recogiendo diferentes materiales y ordenándolos en mapas tridimensionales 
para su movilidad. Y es que Dunahoo es sordo y ciego de nacimiento, viviendo 
en una granja toda su vida, aprendió a construir estructuras con cuerdas 
para ayudarse de ello en su movilidad exterior. Su trabajo como artista está 
703. Jèssica J. & Gerard V.: “ El sitio del arte, algunas reflexiones sobre la Documenta 12” en “Disturbis. 
Publicación periódica del Máster de estética y teoría del arte contemporáneo”, nº2 Otoño 2007, 
[Disponible en línea] <http://disturbis.esteticauab.org/Disturbis234/JG.Kassel.html>
704. Xiaoyuan, hu [Disponible en línea] <http://www.huxiaoyuan.com/enworkstext.
aspx?id=16&year=2006&wtid=16>
705. Ibidem
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orientado por Latitude Artist Profiles706, que es una comunidad que facilita la 
integración y desarrollo cultural de la comunidad, poniendo mayor énfasis en 
aquellos individuos con alguna discapacidad. Burri reconoce que el artista es 
consciente de que otras personas disfrutan su obra, pero él en realidad hace 
este trabajo para sí mismo, en la medida que puede alterar y controlar su 
propio entorno.707
Pero independientemente de este factor personal, que caracteriza su 
obra como arte Brut, el trabajo de Dunahoo es para muchos, una especie 
de instalación en la que “no paras de mover la cabeza con asombro ante la 
genialidad orgánica que tenemos para encontrar todas las formas diferentes y 
sorprendentes” 708como narraba Morris en la visita de una exposición. 
 El artista cose obsesivamente bolsas de plástico de supermercado y muestras 
de tejido reutilizando el material de desecho y dando lugar a “una serie de 
706. Para más información véase [Disponible en línea] <http://latitudeartistprofiles.blogspot.com.es/>
707. Burri, Bruce en Clark, R.: “Blind Ambition”  en W Weekly Editor, Aug 2, 2007
708. Morris, R.: “Ensayo sobre la instalación Jessie Dunahoo” en la Galería Andrew Edlin, [Disponible en 
línea] <http://latitudeartistprofiles.blogspot.com.es/> 
(Sup.) Hu Xiaoyuan: Esos 
tiempos I 2006, cosas de mi 
abuela materna, mi madre y 
mi yo, de seda, hilo. 460 * 115 
cm × 3
(Inf.) Jessie Dunahoo: sleeping 
enviroment, 2007 
84x96x72 inches
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edredones frágiles y semi-transparentes, cosidos como si fuesen las páginas de 
un libro abierto.”709
En la elaboración de sus piezas o “edredones” la costura tiene una función 
dual, por un lado sirve para unir cada uno de los materiales entre sí, cumple una 
función. Por otra parte las puntadas actúan como su marca o firma personal, 
convirtiéndose en un elemento característico en su trabajo, ya que su sentido 
del tacto se convierte en su método de expresión.
Otra forma de pegado, aunque en esta ocasión de un modo más simbólico, es 
el que realiza Lucía Loren (Madrid, 1973) en el propio territorio. La artista 
realiza un triángulo de grietas en la tierra y que posteriormente cose con lana 
de oveja. 
Lucía Loren lleva años trabajando en los entornos rurales a través de 
intervenciones en el medio, que muchas veces cuentan con la colaboración de 
los habitantes, y siempre realiza con los recursos locales y con una mirada muy 
atenta a las características materiales del lugar y del paisaje cultural. En todas 
estas intervenciones, utiliza los propios elementos del paisaje para realizar 
pequeñas variaciones que reflexionan sobre el propio concepto de paisaje 
cultural.
En una de ellas, “Bosque hueco” (2004) interviene sobre 4 árboles que la 
naturaleza ha ahuecado y en los que la artista realiza una especie de relleno o 
venda con ramas y pequeñas varas tejidas. Por lo que es frecuente el empleo 
de referencias a la costura en algunas obras anteriores. Sin embargo, en “Coser 
la cima” el procedimiento aparece con referencias a la función pragmática de 
unión de las partes; haciendo alusión al querer unir el “tejido” y repararlo.
En torno a la obra, la propia artista afirma:
“La cima o cumbre de una montaña se ha considerado en muchas culturas cómo 
un lugar de comunicación entre el cielo y la tierra, un espacio favorable para el 
conocimiento. Esta intervención trata de representar esta idea a través de la figura 
geométrica de un triángulo cosido en el suelo con lana de oveja. La acción 
de coser el paisaje es una propuesta de conquista “horizontal”, 
reparadora de las grietas ocasionadas por las inclemencias del 
tiempo en estos lugares. Conceptos tan opuestos cómo erosión-fertilidad o 
desgaste-reparación nos muestran los vínculos tan estrechos que se producen entre 
el mundo animal y el vegetal”710.
Es decir, Loren en esta intervención, emplea la costura como una acción de 
pegado y restauración de la materia tierra, con el cual devolver la fertilidad y 
sanar el medio para generar de nuevo un entorno sostenible. No obstante, a 
ello hay que sumar que este pegado es al mismo tiempo una acción cultural 
que es la que le aporta a la intervención, cualidades artísticas. No se trata sólo 
de construir el medio ambiente rural, sino de reflexionar sobre este hecho con 
materiales que no son invasivos, pero que producen cierta extrañeza.
709. “Unmonumental” at the New Museum (Part One ): Alberto Burri at Mitchell-Innes and Nash and 
Jessie Dunahoo at Andrew Edlin Gallery [Disponible en línea] <http://edlingallery.com/artist_press/
jessie-dunahoo>
710. Lucía Loren [Catálogo] “En la piel del paisaje” Universidad de Jaén (p. 65)
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Lucía Loren: “Coser la cima” 
2008  Puebla de Sierra
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4.5.3. LA INDUMENTARIA
Con este término nos estamos refiriendo a “el conjunto de objetos materiales 
con que el ser humano cubre su cuerpo, bien para adornarlo o como medida 
de protección o confort”.711 Sin embargo dentro del terreno artístico, veremos 
cómo algunos autores hablan de la indumentaria (o ropa) en términos de 
representación del individuo:
“La ropa se adhiere al cuerpo y es, por ende, su doble y su metáfora. Habla 
elocuentemente de aquello que envuelve pero también sirve para eludirlo o 
escamotearlo.”712
Existen varios estudios e investigaciones que han tratado este tema en 
concreto por las amplias relaciones existentes entre la obra de arte y la 
indumentaria, la ropa o el vestido, como la tesis doctoral de José Luis Vicario 
de 1998, o más recientemente la que ha realizado María del Mar Mendoza 
Urgal en el 2010.713 No pretendemos por tanto, extendernos en tratar las 
relaciones existentes entre la confección del vestido y la obra de arte por su 
gran amplitud, si no centrarnos en aquellos ejemplos significativos en los que 
el procedimiento de la costura es indicativo de funcionalidad en este aspecto.
Es evidente que el procedimiento de la costura y otras labores de tejeduría 
que estamos abordando tiene una clara función en la unión de materiales para 
la confección de diversas prendas, como vimos en capítulos anteriores714 y por 
consiguiente de la indumentaria. 
Vicario constata relaciones entre arte – indumentaria desde la prehistoria, ya 
sea para la protección del cuerpo, su adorno, su empleo mágico o para cualquier 
otro motivo cuya finalidad sea la representación del hombre vestido.715 Sin 
embargo cabe recordar que además de las creaciones del futurismo italiano y 
711. Morcillo Ares, M.A: “Aproximación al estudio antropológico de la Indumentaria” en VVAA: 
Conferencia Internacional de colecciones y Museos de indumentaria (p. 184)
712. Ramírez, J. A.: “Corpus solus. Para un mapa del cuerpo en el arte contemporáneo”. Madrid, 
Ediciones Siruela, 2003, (p.139).
713.Vicario Merino, J.L.: “El Empleo de la Indumentaria en la obra de arte. Análisis y experimentación” 
Dirigida por Dr. Julián Irujo Andueza, Facultad de Bellas Artes del País Vasco, 1998
María del Mar Mendoza Urgal: “El vestido femenino y su identidad: el Vestido en el arte de finales del siglo 
XX y principios del siglo XXI” bajo la dirección del Dr Francisco molinero Ayala Madrid, 2010
714. Véase capítulo 2. Oficio y significado simbólico de la costura y apartado 2.2. Una mirada 
antropológica a la costura. y 2.4. Profesionalización de la Costura.
715. Vicario, J.L.: Op Cit (p. 55)
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los diseños de Delaunay, contamos con importantes aportaciones que vinculan 
preocupaciones artísticas con el mundo de la moda. 
Ya vimos que Elsa Schiaparelly traslada el mundo surrealista a sus diseños con 
colaboraciones de Salvador Dalí y Alberto Giacometti como “Vestido langosta”, 
“Chaqueta afrodisiaca” y el “zapato sombrero” (1938). Estas conexiones que se 
producen entre Arte/Moda se debe a que en los años sesenta la prenda de vestir 
se convierte en un objeto más dentro del entorno social y cultural. Para Celant 
“es algo más que una frontera entre la primera y la segunda piel, la ropa es vista como 
un espacio o zona de contacto entre el cuerpo y lo que lo rodea”.716 De ahí que muchos 
autores se interesen por el mundo de la Moda en la aplicación de sus dictados 
artísticos. En este contexto, Lucio Fontana realiza una colección de vestidos en 
1961 para Bini – Telese en la cual aplica su concepto espacial que se remonta 
al Manifiesto Blanco (1946) en el que se busca la tercera dimensión a través de 
los cortes y agujeros. Otros artistas pop y neo-dadás también se han acercado a 
las relaciones arte e indumentaria, como Andy Warhol, Roberts Rauschenberg, 
Arman, Daniel Spoerri y Christo, en la búsqueda de un encuentro entre el arte 
y el contexto de la cultura de masas, los objetos de consumo y la publicidad. Se 
trata de hacer manifiesto el significado de la ciudad como matriz pre-icónica. 
“La prenda se convierte en un sudario secular de una idolatría de masas, 
reduciendo el icono a un esquema opaco, neutral para ser usado  con ironía”.717
Por tanto, en los años ochenta, la presencia de la indumentaria en la esfera 
del arte ya no es una revelación. Como nos dice Celant, desde 1950 la moda 
se convierte en un proyecto global de democratización, apariencia estética y 
auto-presentación. Lo que una vez fue considerado inútil y frívolo, decoroso y 
excéntrico, se ha convertido en el medio de una búsqueda de identidad. Esta 
búsqueda es el punto clave en la representación del individuo, como muestran 
los trabajos de Judith Shea, Jan Fabre, Charles LeDray, Oliver Herring Y 
Beverly Semmes, entre otros.
“Ha llegado la hora de la moda para descifrar sus fuerzas y deseos latentes, y 
reconocerse a sí misma como una disciplina libre y original, a sabiendas de que 
el arte ya nunca la perderá de vista”.718 
En cuanto a la funcionalidad de la indumentaria, Flügel establece 3 aspectos 
básicos en el uso de la ropa: pudor, protección y ostentación. El pudor es 
un elemento derivado del conflicto y del compromiso entre exhibirse y no 
mostrarse. La protección aparece como la racionalización y medio de defensa 
contra el frío. La decoración o el adorno de diversos tipos y formas que posee 
un doble significado: la transformación de la propia persona ante sí misma y 
al mismo tiempo, como distinción con referencia a los demás. Y tal y como 
resume Vicario, la función de la indumentaria es la protección y el vestido 
por un lado, pero también tiene la función de decoración y distinción social, 
por lo que se convierte en símbolo y de ahí su estrecha relación con el arte en 
general.719 La presencia de la indumentaria en el arte constituye un lugar de 
encuentro en el que se establezcan relaciones en torno a la construcción de la 
identidad.
716. Celant, G.: Op. Cit.  (p. 24-25)
717. Celant, G.: Op. Cit. (p. 25)
718. Celant, G.: Op. Cit. (p. 26)
719. Vicario, J.L.: Op Cit  (p. 274-278)
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1. Elsa Schiaparelli: Sombrero- 
zapato, 1938
2. Lucio Fontana & Bruna Bini: 
Vestido, 1961
3. Andy Warhol, Brillo Box Dress 
y Traje frágil, 1964
4. Beverly Semmes : Four Purple 
Velvet Bathrobes, 1991, 144 x 132 
x 36 in. 
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“La ropa es lo que confiere al hombre su identidad antropológica, social y 
religiosa, en una palabra, su ser”.720
Es complejo abarcar todos los ámbitos relacionados con este concepto, 
pero como decíamos, no es el objetivo de este estudio. Somos conscientes 
que la indumentaria está estrechamente relacionada con cuestiones referidas 
a la protección (física o psicológica _ pudor), a la intimidad, al género, a la 
erótica, a la expresión corporal, a la representación de la identidad… aunque 
no podemos obviar la relación que se establece con el procedimiento de la 
costura. En este apartado haremos un recorrido por algunos de los ejemplos en 
los que es evidente la vinculación con el procedimiento. 
Existen tres formas diferenciadas a la hora de tener en cuenta las estrategias 
que vinculan costura e indumentaria.  Una de ellas se produce en el proceso 
constructivo de la propia indumentaria como es el caso de Nava Lubelski o 
Maribel Doménech. Otra forma la encontramos cuando la indumentaria sirve 
de base y telón sobre el que se cose o borda con el fin de modificar la pieza 
como ocurre con los trabajos de Paddy Hartley o Liz Collins. Por último, la 
costura puede emplearse en la confección, por su funcionalidad a través del 
pegado y unión de cada una de las partes, como en los trajes de Nick Cave.
Nava Lubelski realiza una serie de trabajos a los que llama guantes en 
el que el proceso de construcción hace hincapié a la propia simbología de la 
prenda como segunda piel. La artista emplea su propia mano izquierda como 
molde en el que cose diversos fragmentos para configurar su envoltura, su 
guante. Partiendo de la dificultad de bordar literalmente con “una mano atada”, 
Lubelski721 se desafía a sí misma para construir la prenda. 
En su propia página web, la autora observa las piezas terminadas como 
delicadas pero a la vez “torpes manos de fantasma”722 en cuanto parecen 
desmembrarse. Es curioso, se plantea, que a pesar de ser una reproducción 
de una mano real, lo que daría lugar a una copia más cercana a lo carnal, lo 
que resulta es una especie de “reliquia defectuosa y en descomposición” dice. 
Independientemente de estas consideraciones subjetivas de la propia artista, 
en esta pieza podemos hablar de dos cuestiones. Por una parte constituye un 
ejemplo de cómo la costura es determinante en el proceso de construcción 
de la indumentaria. El trabajo se va desarrollando procesualmente, uniendo 
diversos fragmentos hasta la consecución del guante, cosiendo y/o ganchillando 
o tejiendo pequeños encajes.
Por otra parte podemos realizar una vinculación entre el cuerpo como 
molde y su revestimiento, su segunda piel en cuanto protección, ocultación y 
decoración. Se produce una identificación del cuerpo real, de la mano. La pieza 
es una reproducción de la mano que la presenta en su ausencia, por lo tanto 
es una substitución del original, pero la artista la muestra como vestimenta: 
guante. Al identificar la pieza con la indumentaria, tanto a través del material 
como con el título de la obra, nos remite a las relaciones de protección, 
ocultación y decoración que se asocian al concepto guante, que asimismo 
constituye una de las prendas que se relaciona con el arte de la seducción.
720. Perniona, M.: Op. Cit. (p. 237)
721. Nava lubelski [Disponible en línea] <http://navalubelski.com/statement.html>
722. Ibidem
Nava Lubelski: [a cast of my left 
hand in the shape of a] Glove, 12” 
x 6” x 3”, thread and pins, 2007
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Para Mª del Mar Mendoza, el trabajo de Maribel Doménech (1951, 
Valencia) crea una doble pulsión en su obra, más o menos política y más o 
menos sexual723. La obra de la artista que va a interesarnos en este apartado, 
consiste en la realización de vestidos tejidos con materiales que no son propios 
del procedimiento como cableado eléctrico o alambre galvanizado.
“Tejer vestidos, refugios para poder sobrevivir, alambradas eléctricas que protejan 
ese espacio privado. Me interesa tejerlo para permanecer inmóvil, anclada a un 
lugar determinado, como una casa” Maribel Doménech724
 Sus primeros trabajos consistían en cajas o habitáculos de luz, que constituyen 
metáforas de la acción de habitar. Posteriormente la artista comienza a trabajar 
con la luz negra y las radiografías, por lo que se establece una relación con 
las vivencias corporales: caja – casa - cuerpo725. A partir de 1993, la artista 
abandona la rigidez al emplear el PVC y es en 1994 cuando empieza a tejer 
“Resumen de una vida”.
Doménech ha reconocido que realizar “resumen de una vida” fue el punto 
de partida de su trabajo posterior: “es un trabajo en proceso que me incitó a 
continuar tejiendo fundas corporales sólidas. Tejer es como escribir, utilizas un 
elemento lineal que entrelazas con las agujas para materializar un pensamiento, 
un discurso.”726
Con estas palabras la artista hace hincapié en su interés por el procedimiento 
y al igual que en el caso de Lubelski, la prenda, la indumentaria se construye 
y realiza en el propio proceso. Sin embargo, a diferencia de la anterior, en este 
caso la acción de tejer se produce con materiales que no son los habituales. 
Doménech continúa como en los habitáculos de sus primeras obras, 
trabajando con el material luz.
723. Mendoza Urgal, M.M: Op. Cit.(p. 196)
724. Doménech, M.: “Sobre la dificultad de utilizar la tecnología desde al arte y como encontrar formas 
de solución” en  Doménech, M & Sawyer, M.: “Trato de la Luz con la Materia” Colección ARTE XX, 
Serie Naranja, Grupo de Investigación HUM – 480 Constitución e interpretación de la imagen artística, 
Universidad de Granada, 2002 (p.17)
725. Doménech, M.: Op. Cit. (p.15)
726. Doménech, M.: Op. Cit. (p. 17)
Maribel Doménech: Para observar 
el mundo a una cierta distancia, 
1998 Fotografía digital 245 x 
366 cms
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Por otra parte, a diferencia de “Glove” de Lubelski, en las que se partía del 
cuerpo físico como molde, estas piezas de Doménech se basan en el ideario 
del vestido, en cuanto es la cara externa que mostramos de nosotros mismos 
y de la sociedad en que vivimos. Sus fundas corporales constituyen ese elemento 
indumentaria, que separa al individuo de su contexto en una especie de refugio 
o casa. Esto se observa en “para observar el mundo a una cierta distancia”, 
en  la que la artista nos presenta un vestido cuya parte inferior se extiende 
sobre el suelo hasta alcanzar 4 metros de diámetro: “Aleja todo de su entorno 
inmediato. Parece una isla. Está suspendido del techo, el cuerpo queda 
inalcanzable, protegido como una coraza”.727
 En cuanto al material empleado, para la artista el hilo eléctrico tejido se 
convierte en un campo magnético cargado de energía, que vincula con la 
necesidad de comunicación.728 Doménech emplea cables de sonido o luz, 
proponiendo una metáfora con el propio cuerpo “la voz corre por los hilos 
como la sangre por las venas hasta salir al exterior en una comunicación íntima 
de tú a tú”. 729 El material luz simboliza la fuerza, la energía, el tiempo y la vida, 
tal y como se ejemplifica en la pieza que mostramos, en la cual sitúa un tubo 
de luz negra a la altura del pubis y cuyas “vibraciones gaseosas de la luz negra 
parecen pulsiones de vida”. Las esculturas de Doménech van acompañadas de 
fotografías (o substituyendo al propio vestido) de gran formato que completan 
parte de su discurso.
“Todos mis trabajos son diferentes y todos tienen, al mismo tiempo una estrecha 
relación. En todos ellos aparece el tejido, la identidad, la sexualidad, en su color 
la simbología la pasión y la intimidad, en el tejer la escritura, la palabra. También 
recogen el testimonio de que estoy viva, de que existo. Existir es, para Heidegger, 
comprometerse siempre, vivir entregado al riesgo. Vivir te proporciona experiencia 
y ésta te hace tomar conciencia de lo vivido. Soy consciente de que desde nuestro 
nacimiento hasta la muerte debemos siempre resistir, oponer resistencia a la 
enfermedad, al dolor, al desamor, a la injusticia, al trauma, al fracaso, al llanto, 
al envejecimiento…..sigo tejiendo” 730
Liz Collins (1968, Maryland) es artista y diseñadora de moda, por lo que 
sus creaciones se encuentran a medio camino entre ambas disciplinas, pero 
lo que nos interesa de las propuestas que plantea, es cómo a través de sus 
intervenciones de punto, se modifica la indumentaria sobre la que trabaja.
Collins ha desarrollado una nueva técnica a la que denomina “Knit grafting” 
y consiste en injertos de punto tricotado en otro tipo de tejidos y telas. Esta 
técnica la incorpora a sus esculturas realizando una vinculación entre el cuerpo 
interior y su vestimenta. Revere recoge las palabras de la artista: “Mi trabajo 
muestra el interior del cuerpo y la superficie de la piel, al mismo tiempo que 
cubre y protege”. 731
En Illuminated veins la autora parte de un vestido de organza de seda propio 
de la moda de los años cincuenta, sobre el que interviene con cordones de 
punto tricotado a modo de venas. Es decir, la artista emplea el procedimiento 
727. Doménech, M.: Op. Cit. (p.23)
728. Doménech, M.: Op. Cit (p. 17-18)
729. Doménech, M.: Op. Cit. (p.18)
730. Doménech, M.: “Tejer historias, vestirse de palabras” [Conferencia] Centro Cultural de España, 
Santiago de Chile  [flyer disponible en] <http://www.ccespana.cl/?p=2956>
731. Revere, D.: “Knitting…” Op. Cit. (p.11)
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para dibujar sobre la indumentaria la estructura esquelética que sostiene la 
pieza, creando una metáfora con las venas y conductos de nuestro cuerpo. 
Según Revere, estas venas de punto de apariencia orgánica y elástica tiene 
una doble función: por un lado la identificación con el interior del propio 
individuo, su esencia en la representación del vestido, pero también funciona 
como estructura visual y morfológica de la propia escultura, ya que supone 
el anclaje del tejido endeble. La estructura esquelética que propone Collins, 
funciona literalmente como forma y metáfora del propio cuerpo que sustenta 
la carne frágil y membranosa. 732
En esta pieza que mostramos, las venas que propone la artista son cordones 
de punto de un hilo reflectante que se extiende por el vestido y conecta las 
piezas con la arquitectura del museo. Para Steifle Illuminated veins es una pieza 
que no sólo articula claramente tanto materiales y estructura, sino también se 
refiere a ideas de esclavitud, embalaje, tensión y alivio.733 De esta sensación de 
esclavitud y conformación corporal nos habla la artista en su página734 como 
una de sus preocupaciones a la hora de tratar estos temas de vestimenta y 
sistema. Una estructura presente en todas aquellas configuraciones basadas en 
un esquema de ramificaciones, muy presente en el paisaje natural y corporal, 
a pesar de que en ocasiones esta misma estructura funciona como prisión y 
encarcela el conjunto.
Sin embargo, uno de los aspectos que consideramos más relevantes para 
este estudio, es la manera en que Collins, a través de la incorporación del 
punto, dibuja y transforma un vestido de organza en estructura escultórica. 
Con respecto al proceso, la artista dice que según se conforme la estructura, 
ella va dirigiendo la línea, tejiendo venas más o menos anchas que utiliza para 
ir “pintando”.735 
732. Ibidem
733. Steifle, J.: Op Cit (p.22)
734. Véase [Disponible en línea] <http://lizcollins.com/projects/veins>
735. Steifle, J.: Op Cit (p.22)
Liz Collins: Pride, 2002 (in 
collaboration with designer Gary 
Graham) Vintage flags and nylon 
mesh, machine-knitted together 
and embellished with knit wool.
Liz Collins: Illuminated veins (after 
EV) 2006 Silk organza, silk yarn, 
3M Scotchlite reflective film. 
Dimensiones variables
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El proyecto Fucares en el que participa Paddy Hartley (1970, London) es 
un trabajo de colaboración en el que se vincula la historia, la ciencia quirúrgica 
y el arte contemporáneo. Hartley siempre ha estado interesado en las prótesis 
faciales y sus cirugías reconstructivas, por lo que acabó investigando los 
archivos Gillies (cirujano facial) en los que se descubren historias clínicas de 
soldados de Commonwealth (1ª Guerra Mundial) que habían sido tratados 
quirúrgicamente por heridas en la cara sufridas en la batalla.736
Pero lo que nos interesa de este trabajo no es la historia de reconstrucción, 
sino la forma en la que el artista va a reflejar este trabajo. Hartley convierte 
en soporte narrativo la indumentaria de los personajes de su historia 
interviniendo las prendas con diversas técnicas de costura.
A través de fotografías serigrafiadas sobre telas y cosidas al uniforme o 
incorporando bordados de textos o mapas, el artista convierte los uniformes 
en la representación de cada una de las historias. Como él mismo reconoce 
en una entrevista737 el uniforme militar le pareció el vehículo perfecto para 
contar este “patchwork de historias fragmentadas”. Los pacientes de Gillies han 
terminado “llevando” su historia militar en su cara el resto de sus vidas, por lo 
que el artista, en relación a esto presenta un collage de la experiencia de ese 
individuo en esta prenda.
Paddy Hartley: William Spreckley, 2007738Officer’s Uniforms, digital embroidery, digital fabric print, felt, 
vintage lace.
En el caso de Nike Cave (1959, Missouri), lo que nos interesa resaltar en 
este estudio es la creación de la vestimenta para la ocultación de la identidad 
736. Para más información acerca del proyecto véase [Disponible en línea] <http://paddyhartley.com/
introduction/>
737. Hartley, P.: “Regine, Interview with Paddy Hartley” [Disponible en línea] <http://we-make-money-
not-art.com/archives/2007/07/interview-with-23.php#.USYAfmee7Co>
738. En esta pieza Hartley nos cuenta la historia del teniente Spreckley. Éste perdió la nariz en la explosión 
de una granada y el Dr. Gillies consigue implantarle cartílago y reconstruírsela. En torno a este hecho, se 
especifica el sitio de la explosión, se insertan imágenes del teniente con su familia, se habla del oficio de sus 
allegados… 
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y donde la costura se presenta en su aspecto más pragmático para la unión de 
las distintas partes. Nick Cave realiza estos soundsuits como él los llama, como 
indumentaria en sus propias performances, que producen diversos sonidos 
con el movimiento. El nombre por el que son conocidas sus obras refleja su 
interés de unir traje y escultura, fusionando la moda con la danza y el arte.
En una entrevista de Jeffrey Brown a Cave, el artista habla de que la 
identidad define determinada indumentaria;739 e incluso puede desembocar 
en casos de discriminación racial o el menosprecio de las personas en base a 
su apariencia. En este contexto, Cave se propone realizar vestidos que estén 
ausentes totalmente de una identificación íntima y personal, realizando fundas 
corporales de grandes dimensiones. 
Estos trajes están realizados a partir de numerosos colores y materiales: 
abalorios, perlas, muñecos y toda clase de objetos que se ensamblan para 
configurar “una escultura para ser puesta”.740 Cave concibe estos trajes para que 
el individuo que lo viste se traslade a un imaginario de fantasía y celebración. Así 
lo demuestra el artista en sus propias acciones en las que realiza una relectura 
del ritual, el mito y la ceremonia invitando a los espectadores a unirse a él en 
el “Centro de la Tierra”.
La forma en  la  que se muestra su trabajo es diverso: se presentan como 
esculturas estáticas o como vestimenta en videos, performances y fotografías. 
A diferencia de los anteriores ejemplos expuestos, aquí el procedimiento de 
la costura no se presenta como un elemento visual relevante en el desarrollo 
de la pieza. En este caso, Cave se ayuda de la costura por su funcionalidad en la 
yuxtaposición de los objetos que integra. La costura configura el traje uniendo 
cada una de sus partes, se emplea pragmáticamente como una estrategia de 
pegado. 
739. Para más información véase [Disponible en línea] <http://www.pbs.org/newshour/bb/
entertainment/jan-june12/nickcave_04-24.html>
740. Leventon, M.: Op. Cit.




5. 5. CONCLUSIONESComenzamos esta investigación partiendo de la hipótesis de que la costura puede aportar una gran variedad de recursos plásticos y creativos al arte, una vez que es asumida por el arte como una técnica más, como un procedimiento alejado de reivindicaciones políticas y de género que en un principio lo posicionaron dentro del terreno artístico. Para realizar el estudio, hemos trazado un recorrido sobre cómo se ha ido construyendo todo ese proceso, de lo global a lo particular desde una visión temático-cronológica, comenzando por la definición y acotación del procedimiento en sí mismo, su historia, mitología, funcionalidad, etc. y continuando por aquellos factores que propiciaron el encuentro entre la costura y el arte, entre ellos la valoración de lo cotidiano como temática; las relaciones que se establecieron entre arte y artesanía; y sobre todo, la introducción de la costura en el arte contemporáneo como una estrategia de reivindicación de género en el ámbito de las prácticas artísticas feministas. Sin embargo, la intencionalidad de esas acciones que buscan de forma irónica posicionarse en un territorio artístico alejado de los habituales, es radicalmente distinto de la intencionalidad actual. La proliferación de obras que emplean el procedimiento de la costura en los últimos años describe un medio “rentable plásticamente” hablando. El artista lo utiliza con total libertad, explorando y explotando sus posibilidades pictóricas y expresivas. Pero para profundizar en la hipótesis de esta investigación, inevitablemente, hemos tenido que recurrir en ocasiones, a otros campos de conocimiento, además del Arte, por estar vinculados con nuestro tema de estudio. Por ejemplo, Antropología social, Estética y teoría de las artes, Historia del pensamiento y los Movimientos sociales, Mitología, Tecnología textil... que han aportado una visión más completa y amplia, en la contextualización de este procedimiento.La Tesis se estructura en tres partes fundamentales que se corresponden con los capítulos 2, 3 y 4 de nuestro índice, respectivamente. En base a este orden, hablaremos de las conclusiones que hemos ido obteniendo en cada uno de ellos tras el análisis de los datos recopilados.En el Capítulo 2 realizamos un recorrido por aquellos aspectos relacionados 
con el procedimiento antes de su introducción en el arte contemporáneo y 
nos encontramos con un escenario amplio difícil de concretar. A pesar de 
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ello intentaremos expresar con la mayor brevedad todas las conclusiones que 
hemos podido extraer de esta parte del estudio.
En primer lugar nos hemos centrado en la delimitación de conceptos. En 
términos generales, podemos determinar que la costura es un procedimiento 
que se basa en la perforación de la aguja (u otra herramienta) en un soporte, 
que emplea hilos (o similares) y cuya función es la unión de materiales o la 
decoración. Por otro lado, la creación de textiles se consigue con el trenzado 
de fibras y es una práctica asociada a la costura, ya que tanto las técnicas de 
costura, bordado o textiles dependen de diferentes puntos en su confección 
así como de los materiales empleados. Ambas actividades (costura, bordado y 
textiles) han estado presentes en toda nuestra Historia tanto en la intimidad a 
modo de tradición popular como en territorios cercanos a las Artes.
Por otro lado, desde un punto de vista antropológico, existen creencias 
religiosas, paganas, mágicas y rituales en torno al bordado popular como símbolo 
de protección que han sido heredadas de los ornamentos y de los motivos del 
tatuaje. Como muchas manifestaciones artísticas, los orígenes ancestrales de 
dichas actividades se remontan a estas creencias mágicas en las que el objeto 
artístico funcionaba como talismán ante lo desconocido o como función social 
de identificación en comunidad. Así mismo, la costura, la tejeduría junto con 
sus materiales son prácticas con una carga simbólica y mitológica muy 
extendida: Penélope, Moiras, Aracne… así como la que proviene del telar o 
del hilo, que muestra una amplia herencia histórica asociada al procedimiento. 
Estas reseñas mitológicas o temáticas sirven de referente a muchos artistas 
actuales, que exploran la costura desde un punto de vista simbólico o ritual, 
en la búsqueda de espacios o territorios de encuentro entre lo más ancestral 
y lo contemporáneo. De esta forma, algunas intervenciones textiles actuales 
se ubican en espacios determinados según las creencias mágicas de antaño 
(Nespoon) o hacen referencias a historias mitológicas (Devorah Sperber) que 
reflejan parte de nuestra herencia.
Con respecto al desarrollo del procedimiento, hemos de decir que, aunque 
en un principio costura y bordado caminan de la mano, es hacia el siglo XII 
cuando toman rutas diferentes, precisamente por la aparición del bordado 
erudito. Este último (bordado y encaje erudito) condiciona y establece 
diferentes jerarquías sociales, por lo que a mayor virtuosismo y riqueza de 
materiales, mayor valor social y económico. Este tipo de quehacer se encuentra 
más cercano a las tendencias de las Bellas Artes del momento y se desarrolla 
con más o menos valores pictóricos según las épocas. De ahí que algunos 
artistas contemporáneos empleen la costura haciendo alusión a la suntuosidad y 
virtuosismo con la que se asociaba en determinadas épocas, creando contrastes 
entre diferentes jerarquías y gustos sociales (Angelo Filomeno). 
El arte de la tapicería es uno de los sectores que se encuentra próximo a las 
tendencias artísticas de cada época.Los tapices se originan como un sistema de 
paredes móviles y en la edad media se instaura a modo de decoración como 
arte suntuoso, siguiendo las normas de la pintura y así permanece durante 
siglos. La tapicería después de estar relegada al olvido durante una etapa, se 
reinventa a mediados del s. XX con la ampliación del tratado de gobelinos. Esto 
conlleva que el tapiz se convierta en un objeto autónomo, alejado del arte de 
la pintura, en el que se ponen de manifiesto las características propias  de los 
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materiales y sus técnicas; y que progresivamente desencadena una tendencia a 
la tridimensionalidad en la realización del arte de la fibra.
Por otra parte, la costura o bordado popular aunque también tiene ciertas 
funciones decorativas y/o sociales, se consolida como una actividad propia de 
la mujer que se desarrolla en la esfera cotidiana. Por tanto, el ejercicio de la 
costura contribuye a la creación de estereotipos de género asociados 
a la mujer, otorgándole diferentes calificativos en función de sus habilidades 
textiles: cuidadosa, hacendosa, virtuosa, humilde, obediente… En base a este 
pensamiento, en la educación de las niñas se les enseñaba estas “tareas propias 
de su sexo”. A las bordadoras se les enseñaba un gran número de técnicas a 
través de una serie de proyectos específicos de bordado denominados samplers, 
en los que se comenzaba con letras simples en punto de cruz hasta técnicas más 
complejas. La terminación de esta actividad hacia la edad de 10 años suponía la 
culminación del aprendizaje de la chica como artesana. Un caso de aplicación de 
la costura en la economía doméstica de la mujer está en el ajuar. La confección 
del ajuar doméstico tiene connotaciones simbólicas en tanto se produce en 
el transcurso de ser niña a mujer mientras se prepara para el matrimonio. 
También a esta visión contribuye la relación existente entre la feminidad y 
domesticidad de la imagen que proviene del ideal femenino aristocrático del 
siglo XVIII y se prolonga hasta mediados del s. XIX a través de las revistas, 
que buscaban el bienestar personal del ama de casa en el quehacer doméstico. 
Esta visión de la mujer era muy selectiva: ama de casa, heterosexual, casada, 
blanca y de clase alta. Estos mismos temas serán cuestionados primero por 
las artistas feministas en forma de reivindicación, pero también por artistas 
contemporáneos que introducen la tradición doméstica como objeto artístico 
renovado, entre los que se encuentran piezas de Elaine Reichek y Oliver Clegg 
entre otros.
Volviendo a esa visión parcial en la imagen de la feminidad, hemos de 
considerar que la realidad de la mujer de clase media y el mundo de las 
mujeres trabajadoras era muy diferente. Este hecho en el que el papel del 
bordado estaba vinculado con el tiempo libre, deterioró la práctica del mismo 
como una artesanía cualificada. Por tanto, a nivel profesional se produce una 
división del trabajo en las industrias de artesanía que resultó ser también una 
división en términos de género: el hombre es el diseñador o encargado del 
trabajo, y las mujeres son las obreras o manos ejecutantes de sus ideas, y como 
consecuencia, esto conlleva una reducción en los salarios de ellas. 
Así pues, nos asomamos a dos realidades en torno al trabajo con el 
procedimiento. Por un lado, oficios como el bordado erudito o la tapicería al 
igual que la pintura, desde la edad media, se organizaban en talleres bajo un 
sistema de trabajo de tipo gremial, y como otros oficios artísticos, existían 
diferentes especialistas según la labor que cada uno desempeñaba, a pesar 
que los puestos superiores los ocupaban los varones. Por otro lado, oficios 
como el de la costura (confección de indumentaria y otras labores de hilado, 
tintado…), desde sus inicios, se mantiene siempre en la cotidianidad de 
la mano de la mujer debido a la división sexual del trabajo en la sociedad. 
Aunque a lo largo de la historia se han incorporado avances tecnológicos que 
mejoran la producción, no es hasta la industrialización cuando se asiste a un 
cambio notable en pro de una mayor profesionalización. Con ello, surgen las 
primeras fábricas especializadas en el sector textil y parte del oficio se realiza 
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fuera del espacio doméstico. Aunque el oficio es eminentemente femenino, en 
la traslación de la casa al taller, muchos hombres asumen los trabajos mejor 
remunerados. Con la aparición del pret-a-porter, el oficio se transforma y 
sólo la alta costura sigue confeccionándose de manera artesanal, por lo que 
las demás trabajadoras se convierten en operarias del vestido sin calificación.
En la modernidad, se producen movimientos que intentan recuperar las 
artesanías, así como un acercamiento de la Vanguardia por oficios como el de la 
costura. En vista de los éxitos de movimientos como Arts & Crafts, la escuela 
de la Bauhaus abre sus puertas con una enseñanza basada en la producción del 
taller, donde arte y funcionalidad se dan la mano. Surge una de las primeras 
escuelas de diseño que albergará un taller textil, en el cual, muchas mujeres de 
manera cada vez más declarada aplicarán sus ideales artísticos a las creaciones 
textiles. 
Por otro lado la moda surge en la modernidad como un sistema de 
representación e identificación del individuo ante la sociedad, aunque en los 
últimos tiempos la sucesión de una moda tras otra se ha ido acelerando. Algunos 
proyectos artísticos de la vanguardia, han realizado incursiones en el mundo de 
la moda, llevando sus propuestas artísticas a la indumentaria por esa función 
comunicadora e integradora. Se produce un acercamiento entre el arte 
y el oficio de la costura, pero desde el concepto de funcionalidad del 
objeto, por lo que el artista, emplea la moda como instrumento en su proyecto 
utópico de transformación social: Sonia Delaunay con el proyecto simultaneísta; 
la moda futurista (Balla, Depero, Prampolini)  y algunas incursiones surrealistas 
de la mano de Elsa Schiaparelli junto con Salvador Dalí.
Simplificando, podemos resumir que el procedimiento surge y se desarrolla 
popularmente en respuesta a unas necesidades concretas y más tarde, en la 
Edad Media se bifurca en dos direcciones: por una lado se continúa la costura 
y el bordado como un quehacer popular propio del género femenino que se va 
profesionalizando; y por otro lado el bordado erudito y el arte de los tapices, un 
arte suntuoso valorado económicamente, con influencias comunes a la pintura 
de cada época.  A pesar de ello, siempre se le ha considerado al procedimiento 
de la costura una artesanía; y aunque el bordado erudito se identificaba con un 
quehacer lujoso, se mantenía cercano al universo de las artes aplicadas.
En el Capítulo 3 hemos visto que fundamentalmente existen tres 
hechos que propician que la costura haya entrado a formar parte del arte 
contemporáneo. Uno de ellos es la disolución de fronteras entre el gran arte 
y las artes populares, por lo que muchas actividades propias de la artesanía 
pasan a formar parte de la esfera artística. Otra circunstancia que favorece el 
encuentro es la introducción de fragmentos cotidianos en el espacio simbólico 
así como la tematización de lo cotidiano. Y por último, dentro del arte político, 
las artistas feministas en la lucha por la liberalización, retoman a modo de 
protesta y subversión, las prácticas y actividades que le habían sido asignadas, 
como una forma de reivindicación de género. 
Antes de nada, hemos de recordar que la Historia del Arte ha establecido 
diferentes niveles cultura en la sociedad moderna: desde lo que se ha 
considerado alta cultura hasta el arte popular (con orígenes comunitarios y 
anonimato). En la Antigüedad no existía distinción entre las Bellas Artes y la 
artesanía, todas las disciplinas pertenecían al faber, eran hacedores e imitadores 
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de la realidad. A partir del Renacimiento, en la sociedad occidental se producen 
estas categorías a partir de un conjunto de prejuicios socio-culturales y 
de género. Es entonces cuando se va configurando el arte tal y como hoy lo 
conocemos (se inventa y mitifica). La obra de arte nace para ser la esencia de 
lo que es, con la intención de ser sólo contemplación, a diferencia de los demás 
objetos con cualidades estéticas (artesanía) que son creados con una función 
concreta. 
Con el surgir de las artes liberales, aparece la figura del artista-genio y a 
las obras que realiza el “ser creador” se les otorga un valor aúrico. Todo ello 
se debe a una construcción social en la que al creador se le mitifica, y por 
consecuencia, sus obras que tienen sus huellas. Se produce una concertación 
en el mundo del arte, considerando que la obra contiene un valor añadido 
con respecto a la artesanía. Sin embargo, hemos de considerar, que en la 
distinción de categorías artísticas, existe un paralelismo entre los niveles 
jerárquicos y los de género: por lo general, aquellos que se encuentran en 
un nivel de conveniencia mayor, los autores son varones; mientras que los 
géneros menores eran desempeñados por mujeres. Por tanto, las mujeres se 
han dedicado mayormente a las artesanías, y si desarrollaban actividades de 
las artes liberales, lo hacían en géneros de menor prestigio social (entre otras 
causas porque estaban desterradas de determinados espacios como Academias, 
talleres, etc.) 
Por otro lado, dado que en el Renacimiento surgió este concepto de artista, 
las relaciones que se establecieron en algún momento entre la pintura y el 
bordado erudito se distancian desde este instante y los pintores ya no trabajaban 
tan cerca de las bordadoras como lo habían hecho anteriormente.  
A partir de las Vanguardias Históricas, se produce de nuevo un acercamiento 
entre el arte culto y cultura popular. En un momento en el que el arte y 
la sociedad caminan en sentidos opuestos, los artistas introducen lo 
cotidiano dentro del espacio simbólico. Primero a modo de protesta 
ante la élite vanguardista al trabajar con objetos de “poco gusto” (“lo ordinario” 
en palabras de Certeau), que posteriormente se convierten en tema para 
la obra, por lo que la búsqueda de la belleza ya no constituye el objetivo 
prioritario, viéndose desplazado o substituído por una búsqueda de la verdad. 
Un ejemplo de ello es el collage cubista, con la introducción de fragmentos de 
realidad en el espacio simbólico; al que siguen otras incursiones como el ready-
made, el object trouvé, construcciones, assemblage, ambientes objetuales… 
El arte elevado se apropia de elementos de la cultura popular y los transforma, 
los asume y se disuelven las fronteras. Esto se observa por ejemplo con la 
multiplicidad de la obra de arte, el retorno y recuperación de aquellos 
materiales  considerados “menos nobles”, la autoría compartida (o incluso 
anónima) en algunos proyectos artísticos…  Es decir, el artista posmoderno, 
en la búsqueda por la experiencia humana y vital se acerca a la artesanía en 
tanto a esta última no se le ha recluido a la esfera de la contemplación sino que 
ha sobrevivido a lo largo de la historia por su uso utilitario y profano. 
Por tanto, se pierde el halo misterioso proveniente del mito moderno. 
Con el uso de las nuevas tecnologías, la reproductividad de la obra de arte 
y la propia autodestrucción del objeto artístico se produce un enfriamiento 
del aura, que se traduce en una pérdida de originalidad y autenticidad. Sin 
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embargo el paso del tiempo demuestra que el aura no es un elemento esencial 
en la construcción del discurso artístico. 
A partir de ahí, muchas obras de arte han introducido la estética Kitsch (de 
origen cotidiano y de mal gusto) en la alta cultura como una forma de ensalzar 
la cultura popular. En nuestro estudio, entendemos que toda obra plástica 
realizada con costura puede contener un sustrato Kitsch ya que se basa en 
materiales que proceden del entorno de lo cotidiano y de la cultura popular. 
No obstante, hemos de considerar que el uso del procedimiento de la costura 
en la obra de arte, no está sólo en un interés temático por retomar lo cotidiano 
o lo artesanal, sino que también tiene que ver con una elección poética. Lo 
poético en las obras de arte realizadas con la costura está en el ser mismo. 
Tiene que ver con el modo de hacer las cosas y de darle sentido o sinsentido, 
de juntarlas o separarlas; y como todo material artístico que un artista elige, 
no es sólo físico sino también sensible, con distintas posibilidades plásticas, 
equiparable a una pincelada, un vertido, una transparencia, una textura, un 
matiz de una linea, una cierta calidad de material, una cualidad tambien, una 
aportación explícita de gesto, de color… y un largo etcétera con distintos 
recursos y aperturas como se ha visto en el capítulo 4.
Sin embargo, aunque el procedimiento tiene grandes posibilidades expresivas, 
la introducción de la costura en la obra de arte, sí que responde también a una 
demanda por cuestionar irónicamente lo cotidiano como espacio femenino. 
En la búsqueda de una territorialidad propia de la mujer, las artistas feministas 
que habían sido exiliadas de las esferas artísticas, emplean la costura como una 
reivindicación política y de género. Pero antes, hemos de contextualizar el 
marco en el que esto se produce.
A lo largo de la historia han existido estrechas relaciones entre el arte y el 
poder. Con la Modernidad y los estados totalitarios la política se ha hecho con 
un aumento del poder. Las relaciones entre el arte y el poder de un día, se 
convierten en las del arte con la política. Es decir, hoy en día, donde la política 
posee más que nunca un creciente poder explícito, es cuando podemos hablar 
de forma más concreta de arte político. 
La sociedad se “politiza” y se incita al pueblo a luchar contra la alta cultura 
del momento, lo que revierte en una reivindicación del artista comprometido 
socialmente. Muchos artistas hacia los años 60 y 70 han plasmado sus 
preocupaciones y pensamientos políticos y/o sociales como una estrategia de 
denuncia y una forma de hablar de los unos a los otros, por lo que el objeto 
artístico se convierte en un espacio político en tanto proporciona un espacio 
de visibilidad en el que hombres y mujeres pueden ser vistos y oídos y revelar 
quienes son. Hoy en día el arte político reivindicativo ha perdido la fuerza de 
tiempos anteriores por la rápida absorción de la institución ante las quejas y 
problemáticas que se trataban. A pesar de ello, y haciendo un poco de historia, 
los movimientos artísticos politizados de la segunda mitad del siglo XX, beben 
de la fuente de la crisis de identidad que estalló con las reivindicaciones de 
los grupos minoritarios. Una actitud que busca a través de varias estrategias, 
una reacción social, por lo que surge el arte protesta y el activismo político. 
El activismo político ha empleado diferentes estrategias con las que inducir 
este cambio social esperado a través del arte público, la performance, el 
happening, empleando estrategias del teatro de guerrilla, la instalación, la 
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tergiversación… y más recientemente el uso de los mass media. Gran parte 
del arte político, vinculado con la lucha contra el SIDA, los derechos raciales, 
la reivindicación feminista y con las minorías en general, se apropia del 
espacio público subvirtiendo los vehículos institucionales mediante carteles 
pseudopublicitarios o paneles electrónicos.
En medio de este escenario, con los primeros movimientos políticos 
feministas, el bordado empieza a adquirir características reivindicativas. 
Inspiradas por las banderas del movimiento sindical, las pancartas sufragistas 
emplean el bordado en lugar de pintar sus lemas, por lo que los textiles 
han sido asociados a movimientos de lucha reivindicativos desde su 
empleo por las mujeres sufragistas. La utilización de la costura en la confección 
de las banderas aseguraba una lectura táctica como garantía de feminidad, por 
lo que el uso del textil y las banderas bordadas servían como herramienta 
reivindicativa en las políticas de la época. 
El famoso lema “lo personal es político” que inician las feministas, es uno 
de los temas centrales del arte que trajo consigo que la autobiografía y otros 
temas que hasta el momento no se consideraban relevantes (cuestiones de 
clase, sexualidad y raza) se introdujeran en el arte de los 70. Dentro de las 
manifestaciones del arte feminista destacan tres principales líneas de trabajo: 
una de ellas es el arte como arma de denuncia política y social empleando 
las estrategias de los movimientos transgresores de manifestantes y acciones 
performáticas de gran repercusión y calado en la sociedad; una segunda línea 
de trabajo es a través de la reivindicación del cuerpo femenino por medio del 
llamado “orgullo del coño”; y una tercera línea de trabajo, aquella que más 
se relaciona con nuestro estudio, es el feminismo cultura, que explora la 
recuperación del ámbito doméstico como un territorio de creación: la costura, 
la cocina, el bordado, la decoración, la artesanía… se reivindican desde su 
marginalidad. 
Las mujeres que se incorporan al mundo del arte como profesionales van 
a reivindicar desde el primer momento su lugar aportando nuevas visiones 
del mundo y en especial del universo femenino, conectando disciplinas antes 
distanciadas y rescatando un conjunto de técnicas artesanales, que habían sido 
rechazadas por la alta cultura para aplicarlas a sus creaciones. La elección de 
elementos domésticos y el uso de la costura y el bordado en la obra de arte 
poseen un sentido crítico no exento de ironía. Por un lado se denuncia que 
determinadas actividades domésticas y cotidianas (entre las que se encuentra 
el tejido y bordado) han sido asignadas a las mujeres y por ello menospreciadas, 
y por otro, se eleva estas prácticas a la categoría de arte.
Pennina Barnett en la exposición “la puntada subversiva” (1988) nos muestra 
el uso del procedimiento de la costura que el feminismo ha reivindicado desde 
su marginalidad, desde la Edad Media hasta obras de la actualidad. Sin embargo 
después de que en las décadas de los 60 y 70 la costura se haya retomado 
por las artistas feministas, durante los años 80 y 90 su uso disminuye en las 
manifestaciones artísticas debido a una tendencia a la negación por parte de 
la mujer a realizar cualquier tipo de tarea doméstica que se percibiera como 
servil. Cuando el procedimiento deja de tener su herencia como quehacer 
tradicional, las nuevas manifestaciones que nos encontramos parten de un 
contexto en el que su uso se realiza desde una nueva óptica sin el componente 
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subversivo con el que se inicia. 
Con la celebración de dos exposiciones en el Museo de Artes y Diseño de 
N.Y en 2006 y 2007, “Radical lace & subversive knitting” y “Pricked: extreme 
embroidery”, en las que artistas contemporáneos emplean el bordado como 
medio de comunicar sus visiones e ideas, queda patente que éste se asume 
como parte del “Gran Arte Contemporáneo”. Por lo que en términos generales 
podemos afirmar que la costura evoluciona dentro del quehacer artístico en 
su sentido estético y poético. Es decir, se convierte en metalenguaje del arte, 
en vocabulario capaz de producir por sí mismo expresión y/o representación 
simbólica.
En el Capítulo 4 realizamos un análisis de las posibilidades plásticas y 
expresivas del procedimiento de la costura. Para ello, nos hemos centrado 
en la realización de una rejilla de análisis válida en el que poder clasificar 
todas aquellas obras de arte realizadas en la actualidad que empleen o aludan 
al procedimiento. De esta forma se muestra la diversidad de recursos creativos 
posibles, tanto propios como similares a los usados en los diferentes géneros 
artísticos, de aquellas obras que utilizan la costura sin excepción. 
La forma en la que la hemos estructurado nuestro análisis a través de la 
rejilla, ha sido teniendo en cuenta, por un lado, los diferentes géneros artísticos: 
dibujo, pintura y escultura; y por otro lado, tema o contenido y funcionalidad. 
Por lo que la metodología de clasificación aportada en este capítulo muestra 
un sistema taxonómico objetivo, que permite cuantificar las posibilidades 
plásticas y expresivas del uso de dicho procedimiento.
En cuanto al dibujo, en los últimos años se observa una recuperación 
del mismo como género artístico. Dibujar significa delimitar mediante una 
sucesión de puntos el contorno o las formas significativas de un cuerpo. Si 
entendemos que el dibujo es el rastro que un útil de trazado deja en un soporte, 
normalmente papel cuando se produce un movimiento sobre el mismo, la 
costura en forma de puntadas, es el rastro que la aguja deja cuando se produce 
un movimiento sobre y a través del soporte: el recorrido del hilo, en efecto, 
sustituye la línea del dibujo. Por otra parte, aunque el dibujo es un género 
artístico que engloba apuntes, bocetos o esquemas, en el caso de la costura, 
por lo laborioso en el proceso de ejecución, entendemos que todos los dibujos 
realizados con el procedimiento son dibujos definitivos destinados a ser obra 
gráfica. Es decir, cuando un artista dibuja con hilo lo realiza con la intención de 
hacerlo, de manera que el trabajo resultante forma parte del acabado final, y 
rara vez funciona como boceto o apunte temporal.
En cuanto a las posibilidades gráficas de la costura, el dibujo con pespuntes se 
caracteriza por el viaje de ida y vuelta que convierte el trazo en un movimiento 
reiterativo y re-interrumpido, que progresivamente va conformando la línea 
de dibujo, por lo que el hilo substituye el grafismo. La manera de realizar el 
trazo, según los materiales empleados o la manera de expresión del artista, deja 
visibles las huellas que muestran cualidades sensibles y expresivas en la forma 
de dibujar con hilos. 
Además de la realización de la línea, el empleo del procedimiento posibilita 
la realización de dibujos a base de claroscuros: ya sea con la yuxtaposición de 
diversas tonalidades dispuestas convenientemente; con la creación de diversas 
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tramas mediante  la superposición de líneas; o creando degradaciones tonales 
al disponer las líneas de dibujo con diversas tonalidades.
Sin embargo, observamos que en casos concretos, el dibujo bordado se 
convierte en un procedimiento especial con el que poder materializar la obra, 
dependiendo de las propias características del soporte y de la intencionalidad 
del artista. Es el caso de la realización de dibujos tridimensionales, o dibujos en 
soportes que han de ser arrancados para dejar visibles las huellas del proceso. 
(David Catá)
El dibujo a través del procedimiento de la costura sobre papel, a 
diferencia del dibujo sobre tela, tiene características especiales en tanto es 
más doloroso y frágil. A pesar de ello, el trabajo de hilo en el soporte de 
papel permite el diálogo con técnicas tradicionales de dibujo o cualquier tipo 
de obra gráfica como son la costura sobre dibujos con lápices y acuarelas, 
dibujos sobre mapas, sobre grabados, sobre radiografías, sobre fotografías, o 
también el bordado puede imitar  y simular procedimientos propios del dibujo 
tradicional o de técnicas gráficas (Ej. Linograbados)
Un aspecto particular presente en muchos casos que nos hemos encontrado 
es el zurcido. El zurcido equivale al garabato en términos gráficos y 
es empleado como una forma de dibujo en tanto se realiza un recorrido en el 
que se restaura, subraya o anula (tacha) diferentes elementos de la obra. Por 
tanto, la intervención que el artista realiza en los distintos soportes por medio 
del zurcido, crea un recorrido gráfico y gestual de forma similar al garabato.
En cuanto a otro de los géneros artísticos en los que se basa esta rejilla 
de análisis, podemos afirmar también que la costura reproduce los rasgos 
diferenciales del vocabulario pictórico, así como el elemento más característico 
de la pintura: el signo pictórico, es decir, la pincelada. Nos referimos a la 
propia factura: La pincelada /puntada tiene la posibilidad de ser corta, larga, 
acabada, deshecha, suelta, prieta… lo que produce texturas a través de la 
propia factura o mediante otras aplicaciones. En los últimos años las formas 
en las que hemos constatado se integra costura y pintura, desde un punto de 
vista de creación con un interés/objetivo plástico, pueden resumirse en tres: 
las aportaciones que se producen entre ambos procedimientos, la simulación 
del metalenguaje pictórico y la construcción de la imagen en el propio tejido 
y soporte.
Aquellas obras realizadas íntegramente por costura, en las que existe 
un interés plástico, las denominamos simulación del metalenguaje 
pictórico. Hay diferentes recursos plásticos con los que simular cualidades 
pictóricas. A veces el mismo hilo o el material textil actúan como una especie de 
pintura seca, que colorea la superficie. Otra forma de colorear lo encontramos 
con la yuxtaposición de fragmentos de tela de manera conveniente, por lo que 
cada trozo de tela supone una pincelada o plano de color que va configurando 
la imagen como si se tratase de un collage. En este caso se pinta con el color 
de la tela, eligiendo cada tonalidad y textura, para disponerlas en la superficie 
y realizar la composición bajo un esquema establecido. 
Una clasificación particular dentro de esta es lo que llamamos 
“pictoricismo”. Son aquellas manifestaciones que empleando la costura 
como procedimiento artístico, existe un marcado interés por simular 
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cualidades pictóricas específicas. En este apartado hablamos de trabajos que 
van más allá de la simulación del metalenguaje pictórico en sí, ya que son obras 
realizadas específicamente con bordado o costura, que aluden explícitamente 
a características propias de la pintura. Por ejemplo, la mezcla de bordado y los 
hilos sobrantes dan la impresión de una especie de expresionismo abstracto 
produciendo un mestizaje entre pintura y costura. Se substituye cualquier 
pincelada por el hilo y aguja dejando visibles los nudos y sobrantes que le dan 
cualidades pictóricas a la imagen. (Birgit Dieker)
Otro recurso creativo que nos encontramos trata de entremezclar la costura 
y la pintura, incorporando diálogos entre ambos procedimientos. Se produce 
una relación y una aportación de la costura en el territorio de la 
pintura o viceversa. En esta clasificación hablamos de obras realizadas 
con costura a las que se les aplica más o menos pintura; obras pictóricas, 
tradicionalmente hablando, a las que se le aplica procedimientos de costura, 
o obras en las que se entremezclan ambos procedimientos. En cualquier caso, 
las cualidades expresivas de la costura se introducen en el espacio simbólico 
del lienzo y conviven con el pigmento, con la misma fuerza y gestualidad. De 
esta manera, algunas piezas parten del propio metalenguaje de la pintura para 
hablar de sí mismas enfrentando dos formas de trabajo: por un lado la pintura 
de acción (lo accidental, lo azaroso, lo espontáneo) yuxtapuesta con otra forma 
de trabajo: la “pintura pasiva” (costura) que se identifica con lo minucioso, lo 
delicado que conviven y se complementan en un trabajo en el que se investiga 
en propio metalenguaje pictórico (Nava Lubelski). En otras piezas el diálogo 
es evidente ya que el dripping de pigmento y el dripping simulado de hilo 
se superponen, produciéndose una interacción entre los procedimientos en el 
que la pintura realiza una última aportación a la “pintura cosida” (Ghada Amer).
Por el contrario, vemos piezas que llevan consigo el concepto de collage en 
tanto los fragmentos textiles se yuxtaponen en un fondo al que se le aplica el 
pigmento (Cosima Von Bonin); mientras, en algunos casos partimos de fondos 
de pigmento que son intervenidos con costuras minuciosas (Tilleke Schwarz). 
Asimismo en otras obras se emplean además de la pintura y la costura un 
montón de diferentes materiales que se combinan: tinta acrílica, apliques de 
telas y borlas, puntos de costura… creando una simbiosis extraña con grandes 
cualidades plásticas (Dana Carlson). 
Una particularidad del procedimiento de la costura debido a su propia 
naturaleza en la confección del tejido, nos permite, siempre que nos interese, 
construir simultáneamente la imagen. Es lo que llamamos la imagen 
penetra en el tejido construyéndola. Es decir, contemplamos maneras 
de realizar imágenes con cualidades pictóricas que se resuelven o fabrican en 
la propia construcción del tejido. Es en la realización del propio soporte, de 
los lienzos y telas cuando el artista interviene y realiza el trabajo o imagen 
que va a configurar la obra. Una de las formas más evidente de realizarlo es 
en la confección del punto en el que el artista emplea el propio proceso de 
fabricación para la realización de sus imágenes en forma de estampado. Otra 
manera de crear la imagen en el tejido es gracias al propio procedimiento del 
bordado, que permite marcar la imagen con una trama diferente al fondo 
con el mismo hilo. Por tanto, nos encontramos con obras monocromas en las 
que la imagen se revela en la gradación de matiz y en la textura empleada del 
bordado. El artista realiza las imágenes cambiando las puntadas y dirección de 
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la trama base, de forma que la textura y brillo del propio hilo dejan constancia 
de la imagen, pero empleando el mismo material que el fondo. Esto es una 
característica que sólo los procedimientos textiles pueden hacer en oposición 
a las técnicas pictóricas tradicionales. En las técnicas pictóricas necesitamos 
un soporte sobre el que añadir materia que es la que formará la imagen, sin 
embargo, la costura nos ofrece la singularidad de realizar la imagen en la 
propia construcción del soporte. Cromáticamente en el caso de los cuadros 
tricotados de Trockel, o a través de una modificación en la trama (puntada/
textura) pero empleando la misma materia (hilo) en el caso de De la Cueva.
En relación al material empleado, nos encontramos con trabajos en los 
que es la manera de hacer la que se convierte en el tema o parte importante 
del mismo, lo que hemos denominado tematizar la costura.  La costura 
como procedimiento tiene relaciones simbólicas o metafóricas que le aportan 
significaciones y relecturas específicas al conjunto del trabajo. En algunas 
ocasiones el procedimiento y el proceso de realización aportan una parte 
importante en el tema y significado de la pieza como puede ser la recreación 
en la factura o la ornamentación y minuciosidad del trabajo. Y por último, 
existen otras piezas que parecen estar realizadas con el procedimiento, aunque 
en realidad sólo es simulado y sustituído por otro, haciendo alusión al mismo.
Hablamos de metáforas del procedimiento a la aplicación de un 
concepto el cual no describe de manera directa. En nuestro caso, este hecho se 
produce por una traslación de materiales que son los que aportan el significado 
a cada una de las piezas. El procedimiento de costura utilizado en los casos que 
hemos analizado es el punto, sin embargo, lo que va a aportar el significado 
es el material utilizado en cada caso en lugar del hilo (cinta magnética, pelo o 
cinta de plomo). Es decir, nos encontramos con piezas, en las que se emplea la 
técnica de la calceta, pero con materiales que no son propios de la misma y son 
éstos los que aportan una razón al conjunto. 
Otra estrategia en la que se tematiza la costura es a través de la simbología 
del procedimiento, ya que se valora ante todo el proceso de realización 
como núcleo creativo, con todas sus implicaciones y derivaciones que vienen 
heredadas del trabajo realizado en los 70 y 80. Son piezas todas ellas en las 
que la narración del procedimiento, el propio proceso de construcción, 
constituyen el eje de la obra, y por eso tienen un cierto componente de arte de 
acción y performance, donde la atemporalidad del procedimiento se convierte 
en cierto ritual. Una parte importante de este tipo de trabajos gira en torno 
a la idea del tiempo, un tiempo que discurre entre el cuerpo del artista y 
el espectador, que se relaciona con el viejo dicho “manos ocupadas, cabezas 
despejadas” en ese estar pasando el tiempo (Janine Antoni, Rachel Gomme). 
Sin embargo, debido a las relaciones históricas del oficio de la costura, 
identificamos otras simbologías referidas a temáticas en torno a la tradición 
y el ajuar doméstico, matrimonial o funerario. Son obras en las que el 
procedimiento se emplea como proceso simbólico, pero en esta ocasión no 
se produce de una manera tan performática como en el caso anterior, sino 
que es el resultado final, el producto, el que hace referencias a la tradición. 
De esta manera algunas piezas giran en torno a la tradicional educación del 
procedimiento a través de samplers intervenidos, o diferentes refranes bordados 
que adquieren un simbolismo diferente al cuestionarse sus propias raíces y 
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creencias. Se trata por tanto, de una tradición reinventada donde los tapices 
bordados forman parte o rememoran al antiguo ajuar doméstico, matrimonial 
o funerario. En la mayoría de los ejemplos que nos hemos encontrado, la obra, 
como objeto folclórico al que remite, se presenta descontextualizado por el 
efecto de extrañamiento que introducen los artistas en las sentencias o temas 
de los bordados (Oliver Clegg).
El procedimiento de la costura por lo general, en su propia concepción, lleva 
consigo implícito un componente de suntuosidad por su tiempo de ejecución, 
pero cuando este hecho se realiza con un marcado interés por la perfección 
y minuciosidad del trabajo, hablamos de recreación del procedimiento 
y preciosismo en la factura. Coser (o bordar) implica un trabajo 
minucioso repetitivo, alineante... a veces ornamental y barroco que tiene que 
ver precisamente con lo primoroso y consecuentemente, se produce cierta 
recreación o goce en el proceso de ejecución.  En otras ocasiones, su práctica 
se traduce en un castigo autoinfligido, donde uno se propone perfeccionar el 
trazo, el gesto... y no parar hasta terminar. En este apartado, hemos clasificado 
aquellas piezas que se producen desde el mismo disfrute y deleite de la obra 
bien realizada, donde se busca la perfección y riqueza del procedimiento. 
Algunos trabajos son sumamente ornamentales con lujosos hilos y apliques 
de cristales cosidos en diseños neobarrocos, mientras que otros adquieren 
un componente preciosista en tanto se encarga a profesionales que realizan la 
labor minuciosamente, por lo que existe un interés por el trabajo bien hecho 
y confección refinada como se percibe en la obra de Aliguiero Boetti o Juan 
Carlos Román. 
Una particularidad en este apartado, lo encontramos en la realización de 
trabajos, que aunque se basan en cierta recreación en la factura, siguen patrones 
informatizados. Los hemos llamado bordados digitales o pixel-art. La 
imagen digital compuesta por píxeles se representa a través del bordado, por 
lo que se produce un diálogo entre la imagen informatizada y su realización 
artesanal a través del procedimiento. Es decir, son trabajos que se basan en la 
dualidad básica: píxel = punto de cruz.
Uno más de los recursos creativos consiste en la simulación / sustitución 
del procedimiento. Son obras que parecen estar realizadas con costura, por 
lo que se alude a ciertas características de la costura, cuando en realidad no se 
encuentra presente. Simular un elemento por otro, supone hacer referencia al 
mismo, de manera que de algún modo éste se idealiza. En este caso la costura 
se sustituye por otras técnicas, pero éstas aluden a la misma. Son piezas que a 
pesar de no estar realizadas con el procedimiento de la costura, se asemejan 
a los resultados realizados con técnicas como el encaje, el bordado, el punto 
de cruz... es decir, son simuladas. Se sustituye un procedimiento por otro, 
buscando estéticas y resultados similares. Entre los ejemplos analizados, 
la simulación del encaje, por ejemplo, se produce bien por acumulación de 
fragmentos dispuestos convenientemente, de manera que recuerde al tejido 
mencionado (Lubelski); otra manera de realizarlo es con la sustracción de 
material base, recortando los huecos o quemándolos (Lane); y por último, 
otra forma de simular un encaje es por su ausencia: grabar el encaje en una 
superficie y retirarlo, de manera que queda el recuerdo o memoria del mismo. 
(Nespoon) Por otra parte, la simulación del punto de cruz se produce con 
la yuxtaposición de cuadrados de otro material, que van desde pequeños 
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objetos como ocurre con los ovillos de hilo de Sperber, o bien pictóricamente 
mediante pequeñas pinceladas de pigmento (Paulova), por lo que la sustitución 
del bordado transporta al punto de cruz más allá del hilo. 
Otro de los géneros artísticos tradicionales es el tridimensional, por lo que 
bajo la denominación formas y objetos provenientes del entorno textil, 
abordaremos las posibilidades escultóricas que derivan en su mayoría de 
los materiales que se relacionan con la costura. El procedimiento de la costura, 
así como la utilización de sus elementos, se vincula con la tactilidad, la textura, 
con la sensación visual de suavidad y calidez a la que se refiere el mismo. Por 
lo que a modo de resumen, podemos afirmar que en general, (1) las piezas 
en las que se ha realizado una experimentación con tejidos, son esculturas en 
las que debido al material empleado, aluden a cierta sensualidad a través de 
las características físicas de la materia; (2) pueden extenderse por una gran 
superficie, ocupando una gran cantidad de espacio; y (3) la sensación de masa 
sugiere cierta levedad, ya que se identifica con un material de poco peso y a 
veces frágil. Estas características propias del procedimiento son empleadas por 
diversos artistas para la creación de sus propuestas en el espacio, en el ámbito 
de la escultura. Este tipo de piezas realizadas con los materiales propios del 
procedimiento (telas e hilos) los hemos llamado experimentos con y sobre 
tejidos. La mayoría de estas piezas son de carácter formalista, con énfasis en 
la naturaleza orgánica del material, en sus cualidades táctiles, en su plasticidad 
poética... y con un claro interés tridimensional. Estas esculturas o instalaciones 
dialogan con el espacio y con el espectador debido a sus dimensiones y en 
muchos casos son instalaciones site specific; o bien se crean diferentes estructuras 
de materiales diversos que dialogan con el procedimiento para la construcción 
y apoyo de la materia (Sheila pepe, Lara Schnitger)
En la escultura contemporánea no nos podemos olvidar de la objetualidad 
y la costura  es un procedimiento que permite la intervención sobre 
objetos. A través de la actuación sobre los mismos podemos dotarlos de 
nuevos significados. Se produce una reinterpretación del arte objetual, ya no 
como objeto encontrado, sino como objeto modificado e intervenido. Una 
manera recurrente de realizar este tipo de intervención es revistiendo la 
superficie del material por otro como el encaje o el ganchillo, de forma que 
se aporta un nuevo significado (Marisa Fernández). Mientras, en otras piezas 
la modificación de la costura en el objeto se produce libremente aportando 
temas y significados diferentes que entran en diálogo con el objeto y el lugar 
en el que se produce dicha intervención. (Sonya Clark) 
Otra particularidad que hemos constatado dentro del arte objetual, es la 
realización de los propios objetos con técnicas textiles como la tejeduría, 
el crochet, o el punto. Es lo que hemos denominado representaciones 
objetuales concretas y consiste en la construcción del objeto mismo 
a través del procedimiento que representa y alude a otros objetos externos 
(Ana Laura Aláez). Dentro de esta estrategia creativa, diferenciamos un tipo 
de representación objetual singular: la realización de tapices y alfombras, 
ya que son objetos realizados con técnicas textiles con la intención de ser lo 
que son. Es decir, el objeto - tapiz o alfombra - es lo que le aporta verdadero 
significado a la obra, en lugar de convertirse en simple soporte sobre el 
que trabajar. De esta forma, muchos artistas han recurrido a la realización 
consciente de este tipo de objetos con los que desarrollar sus propuestas 
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artísticas y exhibiéndolos como cuadros u objetos. (Mona Hatoum)
El procedimiento está presente también en estructuras basadas en la 
repetición de módulos, realizando configuraciones mayores, es decir, se 
produce una ornamentación basada en la repetición de módulos. Para generar 
un ritmo modular, evidentemente debemos tener una estructura hecha a base 
de módulos y estos módulos dispuestos convenientemente formando una 
rejilla ornamental. Se realizan pequeñas formas modulares u objetos a través 
del procedimiento que se disponen convenientemente, en base a un patrón o 
estructura que ornamentan el conjunto, y un ejemplo de ello son las redes de 
carga que realiza Morwenna Catt.
Muchas piezas escultóricas que hemos analizado hacen referencia a 
representaciones tridimensionales del cuerpo. Nos encontramos con 
piezas referentes a lo corporal en las que diferenciamos tres maneras diferentes 
de abordarlo: una de ellas es a través de su representación a través de peluches 
y u otros muñecos, una segunda estrategia es con la fragmentación de sus 
partes en forma de rellenos y por último la construcción del mismo, a partir 
de fragmentos, retazos y costuras.
Determinados artistas que emplean la costura y buscan una representación 
corporal, lo realizan mediante la esquematización del cuerpo a través 
de muñecos o peluches que adquieren connotaciones corporales. Se trata 
de un artificio que remite a la infancia, pero que tanto los muñecos como 
los peluches sirven de metáfora para hablar de lo corporal. Los juguetes de 
peluche, sobre todo los muñecos, se prestan a la invisibilidad, por lo que se 
identifican con características generales, sin percibir sus particularidades y se 
le atribuyen características “humanas” como puede verse en múltiples piezas 
de Mike Kelly.
Algo similar ocurre con el cuerpo fragmentado. A través de rodetes 
y rellenos intervenidos, la sección del cuerpo se percibe en su unidad, es 
decir que el fragmento habla de lo general. Se produce cierta mutilación de 
diferentes miembros que acaban percibiéndose como “esculturas blandas” por 
el material empleado (textil y costura) que hablan del conjunto corporal. De 
esta manera los Bodyobjects de Hotz, a pesar de ser partes del cuerpo, aluden a 
la totalidad del mismo.
Existen otro tipo de representaciones corporales que hemos denominado 
construcciones frankenstein, por la similitud del personaje de ficción 
con la manera de realización del cuerpo.  Como el doctor del libro, que 
recoge y prepara los materiales y sus partes, para luego unirlas  con cicatrices 
y conformar su creación. Los artistas de este apartado emplean el mismo 
procedimiento: recogen los materiales textiles y sus partes y los unen con 
costura, con cicatrices. Es decir, la costura es a la tela lo que la cicatriz 
a la piel. El cuerpo representado se realiza a base de pedazos textiles cuyas 
uniones con costura rememoran a aquel engendro (Bourgeois).
Continuando con la función con la que se inicia la costura en la sociedad, 
vemos obras en las que su empleo se basa en una cuestión pragmática, es 
decir por la funcionalidad del procedimiento. La elección del mismo 
es determinante por la utilidad constructiva que ésta le permite; es decir, su 
uso se establece por una función pragmática. Nos encontramos con 3 formas 
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de abordar la funcionalidad. La primera de ellas es con el uso del hilo como 
material para la creación de nexos de unión entre elementos; el segundo tipo 
de funcionalidad es el pegado de superficies; y por último, una tercera función 
del procedimiento lo encontramos en la construcción de ropa o indumentaria. 
El hilo en el procedimiento de la costura sirve como un elemento que se une 
formando una yuxtaposición, es decir una unión literal de ambas partes: un 
pegado. Sin embargo en otras ocasiones podemos ver cómo el hilo se emplea 
como un vínculo de unión que tiene que ver con conexiones simbólicas y 
espirituales. Se produce una relación entre los dos cuerpos, un diálogo entre 
ambos conceptos, una asociación.  A esto lo hemos denominado el hilo como 
unión de elementos donde el hilo funciona como nexo de unión simbólica, 
como una especie de línea conceptual gráfica que establece relaciones entre 
ambos componentes (Messanger). 
En la práctica, la función más importante y primigenia del procedimiento de 
la costura (a diferencia del bordado) es el pegado, es decir, la unión de una o 
más superficies. Este pegado puede hacerse con el pespunte de manera visible 
y evidente, con cierto interés en que se vea la unión o de manera invisible, 
con costuras ocultas. En las tipologías en las que el artista decide que la unión 
sea visible, las características plásticas de cada obra y su autor, determinan 
diferentes puntos y técnicas de costura.
Evidentemente, el procedimiento de la costura y otras labores de tejeduría 
que estamos abordando tiene una función en la unión de tejidos para la 
confección de diversas prendas, es decir: la indumentaria. Han existido 
relaciones entre arte e ropa desde la prehistoria, ya sea para la protección 
del cuerpo, su adorno, su empleo mágico o para cualquier otro motivo cuya 
finalidad sea la representación del hombre, por lo que es obvio las vinculaciones 
que existen entre la costura y la indumentaria. Sin embargo en este apartado 
hemos incluído aquellas obras en las que es evidente la relación con el 
procedimiento en tanto los procesos textiles empleados pueden aportarle 
diferentes significados a la propia prenda. Existen tres formas diferenciadas a 
la hora de tener en cuenta las estrategias que vinculan costura e indumentaria 
desde este punto de vista. Una de ellas es la más evidente, en la que se emplea 
para la confección en la unión o pegado de las piezas o patrones y que puede 
tener más o menos cualidades sensibles y/o visibles, como ocurre con las 
piezas de Liz Collins. Otra manera de establecer la relación se produce en el 
proceso constructivo de la propia obra en la que se va realizando el tejido que a 
su vez es vestimenta (punto o ganchillo) y lo observamos en las intervenciones 
de Maribel Domenech. En último lugar hay propuestas donde indumentaria 
sirve de base y telón de fondo sobre el que se cose o borda diferentes motivos 
con el fin de modificar la pieza y darle diferentes sentidos o sinsentidos; es 
decir, se realiza una intervención de la prenda para reformular el significado 
(Maiwald, Hartley). 
Por tanto y para concluir, a lo largo de este estudio se ha ido mostrando la 
importancia que tiene el procedimiento de la costura como lenguaje 
artístico plástico y como recurso creativo. Desde su introducción 
en el arte contemporáneo, y al margen de reivindicaciones políticas, se ha 
convertido en un medio con grandes posibilidades creativas como código en sí 
mismo, como metalenguaje (gráficas, plásticas, tridimensionales, funcionales 
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y también como tema central en la obra). 
Somos conscientes también de que pueden existir otras clasificaciones 
posibles, otras formas de organizar un procedimiento tan ambiguo como 
complejo, por lo que esta investigación pretende ser una más, abriendo otro 
camino en el recorrido, con intención de buscar una afinidad temporal en la 
comprensión de este  procedimiento y su influencia en la manera de concebir 
la obra de arte en la actualidad. El análisis realizado en este estudio parte de 
la observación y síntesis de distintos ejemplos artísticos que ilustran cada uno 
de los recursos creativos que se han ido abordando. La gran proliferación de 
obras que se realizan día a día con el procedimiento estudiado, dificultan la 
catalogación de todas ellas. Aun así, la clasificación realizada en este estudio 
sirve para entender los códigos que se establecen en los lenguajes textiles, de 
la misma manera que permite analizar, contextualizar y localizar aquellas obras 
que han sido realizadas con el procedimiento de la costura, sin excepción. Con 
ello pretendemos que aquellas piezas que no han sido examinadas en el presente 
trabajo puedan incorporarse posteriormente a la rejilla de análisis anexa, con 
el fin de reunir en una misma base de datos  todas las posibilidades creativas 
que se dan con el procedimiento de la costura. Por esa razón, entendemos que 
esta tesis puede utilizarse además como manual, como recurso didáctico 
docente, de manera que permita una mejor contextualización de aquellas 
obras realizadas con dicho procedimiento. Ante la falta de otras clasificaciones 
o rejillas de análisis, la que presentamos en este trabajo puede servir como base 
pedagógica con la que afrontar el uso de la costura, con un compendio que 
aborda todas sus posibilidades plásticas y creativas.
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ANEXO I: GALERÍA DE IMÁGENES
Ver CD-ROM 
Recomendamos ejecutar la Galería de Imágenes con los navegadores Mozilla o Google Chrome.
Clasificación de Imágenes:
1. Dibujo y Costura. El recorrido del hilo sustituye la línea de dibujo
1.1. Técnicas gráficas y costura. El papel como soporte
1.2. Zurcidos y remiendos como recorrido de reciclaje
2. La costura se integra en la pintura
2.1. Simulaciones del metalenguage pictórico
2.1.1. Pictoricismo de la costura
2.2. Aportaciones de la costura en el terreno pictórico y viceversa
2.3. La imagen penetra en el tejido, construyéndola
3. Tematizar la costura como procedimiento
3.1. Metáforas del procedimiento
3.2. Simbología del procedimiento
3.2.1. Tradición y ajuar como temas
3.3. Recreación del procedimiento. Preciosismo en la factura
3.3.1. Borgados digitales o pixel-art
3.4. Simulación/Sustitución del procedimiento
4. Formas y objetos a partir de materiales procedentes del entorno textil
4.1. Experimentos con y sobre tejidos
4.2. Intervenciones sobre objetos
4.2.1. Representaciones objetuales concretas
4.2.2. Tapices y alfombras
4.3. Ornamentación basada en la repetición de módulos
4.4. Representaciones tridimensionales del cuerpo
4.4.1. Esquematización del cuerpo. Muñecos y peluches
4.4.2. El cuerpo fragmentado
4.4.3. Construcciones frankenstein: la costura es a la tela lo que la cicatriz a la piel
5. Funcionalidad del procedimiento
5.1. El hilo como unión de elementos
5.2. El pegado
5.3. La indumentaria
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ANEXO II: EXPERIMENTACIÓN PERSONAL 
CON EL PROCEDIMIENTO.
“Abrir nuevas vías de pensamiento sobre cómo llegamos a saber y exploramos 
las formas, a través de las cuales lo que sabemos se hace público. Tales formas, 
como la literatura, el cine, la poesía y el vídeo (y las artes plásticas) se han 
utilizado durante años en nuestra cultura para ayudar a que las personas vean 
y comprendan cuestiones y acontecimientos importantes.” 1
Con estas palabras Eisner establece una primera relación en la que asume 
que en toda actividad artística hay un propósito  investigador basado en la 
experimentación. A ello hay que sumar que el movimiento denominado 
Investigación Basada en las Artes (Arts Based Research) recomienda la 
introducción del portafolio de artista como estrategia para la evaluación 
comprensiva. Su finalidad es la de utilizar las artes como un método, una forma 
de análisis, un tema, o todo lo anterior, dentro de la investigación cualitativa.
En base a esto, considero necesario incluir en este estudio la producción 
artística que vengo realizado, ya que forma parte de la aventura que se 
ha emprendido, y todavía más si cabe, por formar parte de la temática de 
la investigación. La elección de este tema se trata pues, de una motivación 
personal, y con ello he pretendido que el cuerpo teórico me sirva para 
reflexionar y profundizar en la experiencia personal.
En este punto, situarme y contextualizar el trabajo en la tesis ha sido una 
tarea difícil. No por el hecho de clasificar cada una de las piezas en la rejilla de 
análisis realizada, sino más bien como dice Vidiella, por el hecho de reflexionar 
la obra en primera persona:
“hacernos repensar sobre nuestras posiciones, localizaciones, sobre nuestros roles 
como creadores y/o espectadores, colapsando las fronteras entre artista-obra de 
arte; artista-espectador y obra-espectador” 2. 
No obstante, se ha decidido realizar el recorrido por cada una de las piezas 
en paralelo al trabajo de investigación, ya que el segundo ha influido en el 
1. Eisner: “El ojo ilustrado. Indagación cualitativa y mejora de la práctica educativa” Barcelona,  Paidós, 
1998 (p. 283)
2. Vidiella : “¿Posiciones desubicadas? ¿espacios deslocalizados? Geografías de la performance.” Barcelona, 
Museu d’art contemporàni, 2005.
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primero según avanzaba el estudio. En términos generales existe un antes y un 
después en la praxis con respeto al inicio de la investigación que iremos viendo 
en orden cronológico.
Pero, ¿cómo surge el interés por la costura? La práctica del procedimiento en 
la obra personal se produce con cierta frecuencia y con diferentes intenciones, 
pero sobre todo, se introduce de manera natural, como un recurso plástico. 
En las primeras obras, comienzo a emplear el hilo y aguja por su función 
pragmática (2005) como una forma de pegado eficaz. Son piezas que venían de 
la temática de lo corporal, y de manera instintiva y de forma semejante a lo que 
ocurre con la piel, utilizo la costura para unir dos superficies (textil y látex). 
Sin embargo esas uniones además, aportan una sensación plástica a la imagen, 
un dibujo y una textura que enriquecen el conjunto. Esta práctica tan simple, 
pero tan expresiva en esas piezas es lo que hizo que me haya interesado por la 
costura y lo que ha provocado la realización de esta tesis. 
Una vez iniciado el estudio (2009) los intereses en la práctica se amplían, 
aunque todas las propuestas se basan en la experimentación, es decir, en 
comprobar las posibilidades plásticas de la costura. Surgen entonces más 
alicientes con los que se pretende verificar el empleo del procedimiento 
como una técnica más, asumiéndolo como metalenguaje plástico. Sin embargo 
debo señalar al respecto, que la obra que se ha realizado no pretende ser una 
demostración de las aptitudes del procedimiento, sino más bien al contrario. 
Fue el desarrollo del estudio el que ha incrementado la forma de llevar a cabo 
los trabajos. A partir de entonces surgen nuevos intereses en la práxis: buscar 
soluciones en la plástica, pintando con diversas técnicas textiles a la par que la 
pintura, que además de proporcionar una solución estética, a veces responde 
a una solución funcional; establecer diálogos con el dibujo, un dibujo que es 
obra gráfica a través de la línea o de la mancha; aproximarme a la aplicación 
escultórica interviniendo algunos objetos o construyéndolos con el propio 
material; y otras veces, siendo más consciente de las posibilidades y significado 
del procedimiento, realizar piezas en las que se emplea la costura como tema 
de la obra, aprovechando el medio para tratar cuestiones de arte digital vs 
arte analógico, arte culto vs arte popular… que son ejemplo de la variedad de 
posibilidades que nos permite la costura y sus materiales. 
A continuación realizo un recorrido cronológico y temático a través de la 
obra, en el que clasifico las piezas según la rejilla de análisis de la tesis.
Como ya se ha mencionado, la introducción de la costura en el trabajo se 
debe a una elección casual, ante el propósito de unir dos superficies (textil y 
látex). Son trabajos que se desarrollan dentro de la temática del cuerpo y que 
engloban la serie “Tactilidades”. Estas piezas giran en torno a las sensaciones 
táctiles, lo corporal, la epidermis, las relaciones con la piel, el pelo… Para ello, 
confecciono trazos de látex tintado, látex que hace relación a la piel, de manera 
que evoque a la idea de “pintar con piel” o con pieles de colores. Luego esos 
trazos móviles los coso a una base de terciopelo, que se asocia también a esa 
misma sensación cálida que se vincula con el hecho de tocar o abrazar. Ambas 
superficies, tanto la lisa como la textil se unen en una misma pieza a través de 
suturas, es decir costura. El empleo de la costura en este caso, se basa en una 
función pragmática, ya que se emplea para la unión de ambas superficies, es 
decir, 5.2. El pegado, pero que responde también a un recurso plástico. 
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En estas piezas, es la costura la herramienta que permite incorporar las dos 
partes en una misma obra de manera efectiva, ya que otro tipo de uniones 
como pegamentos no lo realizarían de manera duradera y eficaz entre el 
material látex y terciopelo. Por otra parte, es en cierta medida coherente 
emplear el hilo como elemento de unión en este tipo de piezas, ya que es 
una estrategia similar a lo que ocurre con el cuerpo humano a través de las 
cicatrices (suturas), por lo que se ajusta a la temática y desarrollo de la obra.
Dentro de la serie, hay piezas que hacen más o menos referencia al cuerpo. 
Las que son más evidentes son Dermis, cuyo diseño en látex evoca a la 
construcción celular de la dermis vista en un microscopio. En las obras tituladas 
Trazos, empleo composiciones con más o menos intención pictórica en las que 
el pegado (o cosido) se realiza de forma parcial, como si los brochazos de 
pintura (látex) tuvieran su propia identidad. Son piezas en las que los trazos 
de látex se tiñen con diferentes colores  para crear distintas combinaciones 
y sensaciones plásticas, por lo que aunque los materiales empleados hacen 
referencia al cuerpo, aquí se produce con un interés más pictórico.
Una vez comenzado el trabajo de investigación, de un modo inconsciente, 
se va incorporando con más frecuencia la costura. La primera pieza con la 
que se origina esta parte del proceso es S/T (Inicio) en la que aprovecho el 
medio para tratar cuestiones en torno al arte digital vs arte analógico. En ella 
se emplea una imagen informatizada que se corresponde con la apariencia 
del sistema operativo de Windows, empleando la ecuación Pixel=Punto de 
cruz. La imagen digital, como símbolo de la tecnología de la información, es 
realizada por oposición, a través de distintos procedimientos artesanales, y 
uno de ellos es la costura. El punto de cruz es la técnica de bordado apropiada 
para la ejecución de este tipo de propuestas basada en la construcción de la 
imagen a base de mapas de bits. (3.3.1. Bordados digitales o pixel-art). 
En cuanto al motivo bordado, el término Inicio hace referencia a un comienzo, 
a una situación personal (ese inicio de investigación) con el fin de emprender 
1. Dermis serie Tactilidades, 
2005 Látex cosido sobre 
terciopelo
2. Trazos serie Tactilidades, 2006 
Látex cosido sobre terciopelo 49 
x 50cms
1 2
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un camino con el que poder profundizar sobre el tema estudiado.
En cuanto a la oposición analógico vs digital, ocurre lo mismo en “Siete 
infecciones encontradas” iniciada en 2009. Ésta es una pieza que camina sobre 
tres ejes: la imagen digitalizada, el bordado y la situación socio-económica del 
creador. Tras un estudio y análisis de varios textos y fuentes de información me 
aproximo a la situación económico-legal en la que se desenvuelve el artista. 
A partir del mismo, extraigo las siete conclusiones que se contemplan en la 
pieza: falta de contratos, indeterminación de funciones, flexibilidad, movilidad 
extrema...
A esta primera idea se une el concepto de virus informático tan presente en 
nuestra sociedad. El mensaje en la ventana de Windows es para nosotros una 
herramienta de comunicación entre el usuario y el sistema operativo, es decir, 
el mundo. De esta forma, platear estas siete infecciones como si se tratara de un 
virus, es hacer constancia de que existe un problema o situación sobre el que 
debemos reflexionar, y decidir borrar el archivo o continuar con la operación.
Por último, la forma de materializar la pieza se realiza mediante la ecuación 
Pixel = punto de cruz, estableciendo un diálogo entre la imagen informatizada 
y su realización artesanal a través del procedimiento.  Hablamos de una costura 
carente de contenido por lo que es, ya que en este caso se emplea de manera 
más elemental de realización manual-analógica y por su semejanza con el 
Pixel-art.
 
Sin embargo, uno de mis mayores intereses está experimentar las 
posibilidades plásticas y gráficas de la costura. Para ello realizo “Pasó un búho 
sobre mi frente” cuyo propósito es emplear el procedimiento para investigar las 
distintas posibilidades pictóricas que me ofrece.
 Aunque la mayor parte del trabajo se realiza con textiles, hay partes en 
las que empleo acrílico, por lo que situamos la obra  en el apartado de la 
3. S/T (Inicio) 2008 Punto de 
cruz sobre tela y bastidor
4. “Siete infecciones encontradas” 
2009 – 2013, Punto de cruz 
sobre tela, 82 x 74 cms
3
4
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clasificación en el que conviven ambos procedimientos (2.2. Aportaciones 
de la costura en el terreno pictórico y viceversa)
En este caso se trata de una pintura exenta de cualquier contenido, sin una 
temática más que la de representar un paisaje fantástico en el que experimentar 
diferentes cualidades pictóricas. Con este propósito, he empleado el “dripping 
seco” al construir la copa del árbol, con hilos deshilachados y algunas borlas 
de cristal que proporcionan cierto brillo como si la pintura estuviera todavía 
húmeda. Gran parte de las obras estudiadas que corresponden al  2.1.1. 
Pictoricismo de la costura, emplean esta misma estrategia, pero en este 
caso mi intención no es sólo simular el dripping, sino también simular la 
supuesta humedad de la pintura con esos pequeños cristales.
Por otra parte,  empleo los estampados de las telas, con diversas texturas 
que colorean cada uno de los campos de color y proporcionan distintos 
matices. Para las partes más menudas, incorporo varios puntos de bordado 
como la cadeneta o el cordoncillo para marcar líneas y sombrear la imagen. 
Sin embargo en la elaboración de otras sombras, o en la coloración de parte 
de las telas, decido aplicar manchas de pintura. Por último, las borlas de cristal 
cosidas en los ojos le confiere profundidad al personaje /búho. En conjunto, 
una imagen construida con diversas técnicas que dialogan y proporcionan 
diferentes calidades y plásticas.
Otra pieza en la que busco cierta experimentación con la plasticidad de la 
costura es Tras la merienda, realizada para una exposición colectiva en torno a 
las relaciones afectivas. 
Hace tiempo se habla sobre la cotidianidad de la obra de arte. Desde los 
primeros collages o antes, el objeto cotidiano ha pasado a formar parte 
del terreno artístico. En este caso, cuando arte y vida son de algún modo 
5. “Pasó un búho sobre mi frente” 
2011. Acrílico, aplicación de 
telas, abalorios y costura sobre 
arpillera. 200x100 cms
5
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inseparables, y más si hablamos de las relaciones afectivas y de fibras sensitivas, 
convive parte de lo personal e íntimo en el objeto artístico. Esta pieza gira en 
torno a una vivencia personal que ha sido recordada y reconstruida. Una tarde 
cualquiera, me reúno con parte de las artistas de la muestra colectiva para 
conocernos, hablar, crear y merendar. Una merienda que se realiza con el fondo 
del cuadro como mantel, por tanto sobre el mismo, hemos compartido ideas, 
sensaciones… y todos los vestigios que quedaron, los escritos y las manchas de 
esta reunión decido reconstruirlas basándome en todas esas huellas. 
Las pinturas y marcas realizadas en esa superficie,  me sirven como esquema 
en la realización de la imagen por lo que me limito a reconstruir y resaltar las 
mismas, desde un interés plástico a través del procedimiento de la costura. 
Mucha costura y sólo un poco de pintura a nivel técnico, pero en el fondo... 
se trata de una pintura con hilos y telas en la que se ha tenido en consideración 
el azar y la intervención de las artistas en la primera fase de ejecución del 
mismo. La manera de resaltar estas manchas ha sido mediante diversos puntos 
de bordado: pespunte, cadeneta, festón… así como aplicaciones textiles y 
en ocasiones, acrílico. Sin embargo, tanto la elección de los colores como la 
manera en la que he realizado esta reconstrucción responden a una elección 
pictórica. Manteniendo esas huellas azarosas empleo “trazos” de color que van 
componiendo la imagen, relacionando unas partes con las otras y jugando con 
diferentes leyes compositivas.
Otro de mis intereses por la costura está en experimentar formas de dibujo, 
en las que los diferentes grafismos son substituidos por el hilo y el ejemplo más 
claro al respecto es “A través…”
En esta pieza el recorrido del hilo, con sus idas y venidas, sustituye la línea de 
dibujo. Un dibujo, que se produce en una superficie translúcida, casi invisible, 
cuyas transparencias dejan entrever el recorrido del hilo de seda y la línea que 
va configurando a su paso (1. Dibujo y costura: el recorrido del hilo 
sustituye la línea de dibujo)
El motivo del dibujo responde a un recorrido figurado que se materializa en 
la representación de un edificio muy concreto de mi pueblo y que tiene que ver 
con el siguiente texto. Un relato de Jacques Aumont narra una conversación 
entre el teórico Ruskin y el artista Whistler que ejemplifica parte de lo que 
significa hacer y comunicar a través del arte:
6. Tras la merienda, 2014. 
Bordado y acrílico sobre tela. 
65 x 130 cms
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< R: Veamos, señor Whistler, ¿puede decirme cuánto tiempo ha invertido usted para 
despachar este nocturno?
W: Bueno, por lo que recuerdo, un día más o menos...
R: ¿Sólo un día?
W: No lo afirmaría con seguridad; quizá lo haya retocado al día siguiente [...]
R: Ah dos días! ¿Así que por el trabajo de dos días pide usted doscientas guineas?
W: En absoluto; las pido por el saber que he adquirido por toda una vida. >
En efecto, el saber de toda una vida, toda la formación y divulgación 
adquirida, es lo que nos convierte en lo que somos como personas, como 
comunicadores, como investigadores y como artistas. En base a este texto, he 
realizado el dibujo de un edificio emblemático del pueblo en el que resido con 
motivo de su 25 aniversario. El trabajo que se realiza en este edificio, la casa 
de la cultura Ramón Martínez López en Boiro, forma parte del saber y de la 
formación que toda la ciudadanía lleva en su interior. Un espacio en el que tanto 
yo como muchos compañeros hemos aprendido, convivido y experimentado 
con talleres, libros…  Por tanto en esta pieza, “a través…”, represento esta 
Casa de la Cultura vista desde mi propia mirada, a través de un velo de lo que 
soy ahora como persona, de lo que hago, de lo que he aprendido y vivido. El 
dibujo en seda representa la trayectoria que la aguja va construyendo a su paso, 
una pintura en forma de recorrido, mi recorrido, mi visión, y el saber que he 
adquirido a lo largo de mi vida.
Otro dibujo, totalmente distinto es “Prisioneros”. Esta es una serie de siete 
retratos cuyas imágenes hacen referencia a un estudio de Bruce Jackson del 
2004 en el Centro de Estudios de la Cultura Americana en Búfalo. Dicho 
trabajo recopila imágenes tomadas en la prisión del Estado de Arkansas entre 
los años 1915 y 1937 y que decido emplear en esta pieza. 
Objetivamente, en este proyecto realizo un dibujo bordado (o tamizado) 
mediante una trama de líneas superpuestas que van configurando cada uno de 
los retratos. Es una imagen en la que el hilo substituye los grafismos de una 
mancha de un retrato a base de luces y sombras, sin medias tintas, lo que hace 
que los rasgos de los rostros se tornen más rudos y agresivos. Se trata por 
consiguiente de una trama (a diferencia del anterior dibujo, que se basaba en 
una línea) y de la representación de la imagen por medio de contrastes en los 
que el sombreado se realiza mediante zonas de blancos y grises. El tono elegido 
para el hilo es color grafito, lo que hace que se vincule todavía más al dibujo 
7. “A través...”, 2013 Bordado 
con hilo de seda sobre gasa 
230 x 120 cms
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de lápiz, pero con una manufactura basada en claroscuros sin difuminados o 
medios tonos.
El motivo, es una reflexión en torno al concepto monumento. 
Etimológicamente este término hace referencia a aquel objeto, normalmente 
una escultura, puesta en “memoria” de una acción heroica u otra cosa similar 
que puede tener un valor histórico, artístico o documental. En cualquier caso, 
el monumento como tal, es entendido y empleado como una representación 
de poder. En este contexto, esta obra vendría a ser un monumento, a aquellos 
que se definen por total ausencia de poder.  “Prisioneros” es un homenaje a 
ellos, a los que nunca se recuerdan, a los otros, a los que se han encontrado 
al margen de las leyes y en contra de las normas. Desconozco las causas de su 
encarcelamiento, pero en cualquier caso, esta pieza responde a una opinión 
personal: quizás muchos monumentos de nuestro país han sido valorados por 
las mismas causas y ante circunstancias semejantes a estos “otros”, según las 
leyes de los que tenían el poder.
Por otro lado tenemos el factor tiempo: “El tiempo del dibujo es el tiempo de 
la disolución de la huella y la estela de su permanencia”3. Este énfasis en el tiempo 
del dibujo, está muy relacionado con aquellas manifestaciones feministas de 
los años 80 en la realización de técnicas que implican actos repetitivos en la 
ejecución. Sin embargo, independientemente de estos discursos que insisten 
la cotidianidad de estas prácticas, nos encontramos con un procedimiento que 
abre y explora nuevas posibilidades creativas. En este caso, la obra relaciona el 
tiempo del trabajo con ese homenaje a “los otros”, “los ausentes de poder”, en 
tanto se pretende perturbar la minuciosidad del dibujo cosido, con esa idea de 
monumento. 
En cuanto a los marcos, estos responden a una cuestión ornamental según lo 
entiende Moraza (1993 Ornamento y ley). Para el autor los límites legales se 
cubren de ornamento, por lo que si “adornamos” los exteriores, nos podemos 
adentrar en el interior sin ser percibidos. Esta frontera/marco no es una línea, 
sino una especie de simulacro: la potencia del ornamento barroco se ofrece 
como “representaciones de una promesa de felicidad”. 
De esta manera, tanto el enmarcado como la técnica, cubren de cierto 
“refinamiento barroco” una temática y una situación que la historia ha olvidado 
y a la que no le interesa mantener en la memoria colectiva. 
Stand hard es otra obra que también tiene relación con el concepto  de 
monumento (memoria, valor histórico…). La historia nos ha demostrado la 
estrecha relación entre el mundo del arte y el mundo de la política (religiosa o 
gobernante) a través de la ostentación y monumentalidad de sus construcciones 
como símbolos de recuerdo y poder. Sin embargo, una nueva situación surge 
en los 70 donde la acción, la instalación, el arte público, la performance… 
conforman un nuevo escenario con un pie en el mundo del arte y otro en el 
de la política. Un lugar que bajo el lema “lo personal es político”, todavía hoy 
está presente desde el lado de los que llaman los otros o las minorías. Stand 
Hard (mantente firme, origen de la palabra estandarte) supone en este marco 
de acción, y una vez más, un monumento, una insignia personal y privada de 
significado, un objeto personal dentro del ámbito de lo público, un elogio a lo 
3. Madroñero Morillo, M: Op Cit.
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8. “Prisioneros” 2012. Bordado 
sobre tela en marcos estilo 
victoriano. Dimensiones variables 
(aprox 240x110 cms)
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individual en contraste con lo colectivo.
Formalmente la pieza es un estandarte realizado con jirones de ropa usada, 
con los excedentes de prendas privadas e íntimas unidas por costuras frágiles, 
mediante alfileres. Son uniones provisionales que  remiten a una situación social 
territorial: Galicia. Por un lado el paisaje, formado por pequeños minifundios 
con fronteras flexibles, pero por otro lado, una situación inestable de los 
habitantes que se traduce en cierto malestar.
Esta pieza forma parte del apartado 4.2.2. Tapices y alfombras en nuestra 
rejilla de análisis. Aunque existe en la misma un interés en la pigmentación 
de las formas a base de cada uno de los trozos textiles para la formación de la 
imagen final, es ante todo un estandarte (una bandera), y como tal, se presenta 
como objeto, como emblema de algo, que tiene por sí características textiles 
9. Stand Hard, 2012. Retazos de 
telas y alfileres. FAC peregrina
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inmanentes.
Por otra parte, y continuando con las relaciones que se establecen entre el 
trabajo de investigación y la experiencia práctica, uno de los proyectos en los 
que se hace más evidente este diálogo es “Seguirá diciendo sobre la utilidad de los 
refranes: “cualquiera de los que has dicho basta para dar a entender tu pensamiento”.
Este proyecto formó parte de una propuesta colectiva en la Casa da cultura 
de Vigo, que se llamó “Estrategias urbanas deslocalizadas”. Dentro de este 
marco y desde la sala de exposiciones, se invita a recorrer distintos espacios de 
intervención urbana en búsqueda de las distintas piezas.
En este caso, y tal y como figura en el título del proyecto, me baso en una cita 
de Miguel de Cervantes en El ingenioso hidalgo D. Quijote de la Mancha, 2ª 
parte, capítulo LXVII, y cuyo texto en la obra literaria narra: “Seguirá diciendo 
D. Quijote sobre la utilidad de los refranes: “cualquiera de los que has dicho 
Sancho, basta para dar a entender tu pensamiento”. Partiendo de este fragmento, 
y en paralelo a la metodología de un proyecto de investigación, planteo un 
diálogo entre el sistema de citas y los refranes. 
De acuerdo con Germán Argueta, antropólogo y escritor de la revista 
“Crónicas y leyendas mexicanas”: 
“el pueblo usa los dichos y refranes como los intelectuales citan a otros escritores 
para sustentar lo que escriben y no importa quién lo dijo primero, es parte de la 
sabiduría, y si se cita algo, ya existe una contundencia de lo que se dice”.
Por tanto, se produce una relación entre la alta cultura (investigación/arte) 
y la cultura popular. 
El empleo de los refranes en esta obra es precisamente por esto mismo: 
establecer un diálogo entre “los supuestos niveles de cultura”, en un momento 
en el que me encuentro en medio de un trabajo de investigación (la presente 
tesis) que se enriquece de la esfera cotidiana.
En este caso, parte de la sabiduría popular se centra en estos refranes: Más 
rápido se coge al mentiroso que al cojo, Nunca es tarde si la dicha es buena, El 
corazón que ama es joven, etc… que estuvieron expuestos en los escaparates 
de varios comercios y locales de la ciudad de Vigo durante la exposición. Por 
tanto, es justo exhibir estas “citas populares” en un espacio cerca del espectador: 
un lugar social fuera de los márgenes del espacio expositivo, en los escaparates 
de la ciudad. 
Vimos en el desarrollo de la tesis que parte del bordado se desarrolla durante 
años en la esfera cotidiana, en el folclore y a modo de tradición. Más tarde las 
artistas feministas a modo de protesta incorporan el procedimiento al arte 
contemporáneo. Y hoy en día se asume como metalenguaje. En este proyecto, 
la costura retorna, desde el mundo del arte y como obra artística, al espacio 
público en forma de refranes bordados en escaparates de la ciudad de Vigo. 
Hablamos, por tanto, de una revisión de esta tradición en forma de tapetes 
(apartado 3.2.1. Tradición y Ajuar como temas, en tanto es una relectura 
de la confección de paños y tapetes tan habituales en la esfera cotidiana) en la 
que se retoma la sabiduría popular desde el mundo del arte hacia lo social. Es 
decir, tanto la costura como los refranes, que pertenecieron a lo popular, lo 
absorbe el mundo del arte y lo devuelve de nuevo al espacio público.
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También existen posibilidades escultóricas con el procedimiento de la 
costura como vimos en el desarrollo del estudio. En la experiencia práctica, mis 
intereses se traducen sólo a las intervenciones sobre objetos (apartado 
4.2.) Una de ellas es Desayuno con Meret Oppenheim. Esta instalación hace 
referencia directa a “Desayuno en piel” de la artistas surrealista. El motivo: la 
10. Seguirá diciendo sobre 
la utilidad de los refranes: 
“cualquiera de los que has dicho 
basta para dar a entender tu 
pensamiento”. 2009Estrategias 
urbanas deslocalizadas. Casa da 
cultura Vigo. Costura y tejidos
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poética del extrañamiento en el sentido de Umberto Eco: la unión de elementos 
dispuestos de manera no común, en el que se produce una emoción incluso 
cuando el significado del mensaje no está inmediatamente claro. Pero además 
es un desayuno de dos, y por tanto un intercambio íntimo de sensaciones y 
conversaciones que buscan dialogar con aquella obra que en cierta manera 
admiro. Una obra cubierta de pelos, con magdalenas de plumas, flotantes, 
que y desproveen al objeto (vajilla) de su función, como también ocurre en la 
escultura a la que alude. En esta pieza planteo una invitación “entre comillas” al 
goce de compartir la mesa con la artista surrealista, pero al mismo tiempo, una 
sensación al rechazo y al efecto absurdo que el material produce en el objeto. 
11. Desayuno con Meret 
Oppenheim. Loza forrada de 
terciopelo y peluche, 2014. 
Instalación Medidas Variables



